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Vorwort. 



Nachfolgende Skizzen verdanken ihre Ent- 
stehung dem Bestreben, allen wahren Musik- 
freunden Belehrungen und zum Theil Aufklä- 
rungen, nebenbei aber auch anregende Unter- 
haltungslektüre zu bieten. 

Es ist selbstverständlich, dass ein Buch, 
welches den Lehrer Hans von Bülow in seinen 
phänomenalen Geisteseigenschaften zeigt, jeden 
Gebildeten, hier aber vor Allem den Musiker, 
fesseln und in hohem Grade interessiren muss. 

Ich habe es vorgezogen, die Namen der 
Vorspielenden zu verschweigen, theils aus Rück- 
sicht für einige der Schüler, theils aus Besorg- 
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niss, mir selbst dadurch den Vorwurf der Un- 
bescheidenheit zuzuziehen. 

Schliesslich hege ich den Wunsch, nach- 
stehende Lektüre möge, wie schon oben gesagt, 
in erster Linie belehren und unterhalten, sodann 
aber auch zeigen, dass unsere Zeit mit ihrem 
gehässigen musikalischen Parteiweseh, ihren Ver- 
irrungen und ihrer Einseitigkeit, ihren Finger- 
Gymnastikem und Ciavier- Athleten, aufrichtiger, 
uneigennütziger und muthvoUer Männer bedarf, 
die unbeirrt den Pfad der künstlerischen Wahr- 
heit wandeln. Solchen Männern voran geht 
Dr. Hans von Bülow, dessen Name in flammen- 
den Lettern in der Musikgeschichte glänzen und 
leuchten wird, der da ist ein Berufener und 
Auserwählter, ein Hohepriester der Kunst. 

Baden-Baden, im Mai 1894. 

Theodor Pfeiflfer. 




Im Sommer der Jahre 1884, 1885 und 1886 hielt 
Dr. Hans von Bülow am Raff-Conservatorium zu 
Frankfurt a. M. Unterrichtscurse für Ciavierspiel ab 
und zwar zunächst für solche Schüler der Anstalt, 
die bereits auf hoher künstlerischer Stufe standen; 
ausserdem konnten an diesen Cursen aber auch 
Personen, welche dem Conservatorium fernstanden, 
theilnehmen. So kam es denn, dass sich stets 
Pianisten, Pianistinnen, Capellmeister, Musikschrift- 
steller etc. aus allen Ländern um unsem grossen 
Meister schaarten, die, theils hörend, theils selbst spie- 
lend, den geistreichen Vorträgen Bülow's lauschten 
imd aus dem Borne seines immensen Wissens auf 
allen Gebieten der Tonkunst reichlich schöpften. 

Der vorspielenden Künstler und Künstlerinen, 
welche ihre Qualification hierzu in einer Prüfimg am 
Tage vor Beginn eines jeden Curses vor Bülow selbst 
darzuthun hatten, waren es nur wenige. 
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Der Unterricht wurde täglich von 8 bis 11 Uhr 
im Saale der Anstalt ertheilt; das Honorar betrug 
für jeden Theilnehmer 100 Mark. Die hierdurch ein- 
gegangenen namhaften Summen wandte jedoch Herr 
von Bülow in der grossherzigsten Weise dem Fonds 
für das Raff-Denkmal in Frankfurt a. M. zu und be- 
gnügte sich mit dem Bewusstsein, in hohem Grade 
künstlerisch segensreich und fruchtbringend gewirkt 
und einem jeden Theilnehmer ein kostbares Vade- 
mecum auf den Lebenspfad der Kunst mitgegeben 
zu haben. 

Ich für meinen Theil habe bei Hans von Bülow 
geistige Schätze gesammelt, welche für mich als aus- 
übenden Virtuosen, wie als Lehrer von grösstem 
Werthe sind. 

Herr von Bülow Hess seine Schüler nicht vor- 
spielen was sie gerade wollten oder bereit hatten, 
sondern bestimmte der Styl-Einheit halber, dass z. B. 
an einem Tag nur Bach, am zweiten nur Beethoven, 
am dritten Brahms, am vierten Mozart und Mendels- 
sohn, am fünften Chopin und am sechsten Raff und 
Liszt interpretirt wurden. Er sagte immer: „Wir 
wollen an wenigem viel lernen; also multum, non 
multa; Viel, jedoch nicht vielerlei.*' 

Bülow war eminenter Pädagoge. Liszt sagte 
einmal: „Bülow ist ein Schulmeister, aber ein vor- 
nehmer." 
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Ich beginne nun mit Bach und nehme der Ueber- 
sicht halber und um bei Bedarf das Nachschlagen 
zu erleichtem, sämmtliche Stücke von Bach, die im 
Verlauf der drei Sommer vorgetragen, von Bülow 
analysirt, zum Theil vorgespielt und bis in's kleinste 
Detail erläutert wurden, zuerst, sodann auf gleiche 
Weise Mozart, Beethoven und die übrigen Meister. 




Inhaltsverzeichniss. 

Beile 

Bach I 

Beethoven 35 

Brahms Ii6 

Chopin 104 

Liszt III 

Mendelssohn 99 

Mozart 91 

Raff 109 
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Bach. 

Es kam zum Vortrag: Wohltemperirtes Cia- 
vier (Ausgabe Kroll [Peters]), I. Thefl: 

Präludium und Fuge Cmoll. 

Die Dame begimit das Präludium sehr rasch. 
Bülow fragt: „Wie spielen Sie nachher das Presto?" 
Die Dame sagt: „Schneller". Bülow erwidert: „Also 
im Anfang so schnell als möglich und nachher noch 
schneller! Fangen Sie ruhig an und bereiten Sie 
das Presto einige Takte vorher durch ein Accelerando 
vor. Spielen Sie das Präludium nicht im %-Takt, 
d. h. markiren Sie nicht immer regelmässig das erste 
und dritte Viertel, sondern accentuiren Sie die Har- 
monie-Wechsel. Takt 14—18 sind kokett zu spielen, 
in der linken Hand durch non legato- Spiel zu mur- 
meln (murmurando). Hier haben Sie einen ganz 
modernen Effekt." 

„Spielen Sie also das Präludium recht geschmack- 
voll, vor Allem nicht zu schnell; Ihre Technik können 

1 
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Sie wo anders als an einem solch musikalisch feinen 
Bach'schen Stück zeigen. Leider machen es heute 
viele Virtuosen so, damit der Applaus und der Lor- 
beerkranz um so grösser werden. Gott, behüte uns! 
musikalisch, nur ja recht musikalisch spielen, 
ob es in einem Wolthätigkeits-Concert ist, oder ob 
Sie das Geld selbst in die Tasche stecken. 

Der Verstand muss das Gefühl reguliren. Es 
ist ein Unterschied zwischen Gefiihlsverständniss 
imd Gefühlsdusel. — Machen Sie auch Pausen zirni 
Luftschnappen. 

In der nun folgenden Fuge dürfen Sie die guten 
Takttheile nicht markiren, das würde dem Ganzen 
ein Bleigewicht anhängen; es soll diese Fuge elfen- 
haft, capriciös gespielt werden; warum soll der alte 
Herr nicht auch einmal von Elfen geträumt haben?" 

Bülow. empfiehlt von dem nicht „strengen" Bach 
die englischen Suiten, hauptsächlich die in Fdur 
(Ausgabe von Bülow bei Bote & Bock, Berlin). 

„Die Suite ist die Grossmutter der Sinfonie. 
Die Sarabande ist das Adagio, die Gigue das Finale." 



Präludium und Fuge CismoU (Sstimmigr). 

Bülow empfiehlt für das wohltemp. Ciavier die 
Ausgabe von Kroll (Peters) als die beste und echteste, 
während er die Gzemy'sche (auch Peters) in die Rubrik 
„Fälschimg geistiger Nahnmgsmittel" stellt; auch die 
Auswahl von Tausig heisst er nicht gut, da Tausig 
die Czemy'sche Edition acceptirte. 



- 3 — 

Bülow sagt zu dem vorspielenden Herrn: „Sie 
müssen noch leichtere Fugen spielen, bis Sie dieses 
eminent schwierige Stück bewältigen können. Ar- 
peggiren Sie im Präludiimi die halben Noten 
(DoppelgriflFe, im ersten Takt e, gis, eis der rechten 
Hand u. s. w.). 

Das Thema der Fuge ist lapid^risch, aus Stein 
gemeisselt, im Gegensatze zur vorhergehenden Cis 
dur-Fuge, wo der Pinsel verwendet wurde. Diese 
letztere ist Malerei, während erstere mit Bildhauerei 
zu vergleichen ist. 

Das zweite Thema (nach Jadassohn Contra- 
punkt III) wird markirt und so phrasirt: 



(Takt 49): ^? j[ ^^ l" l -j-j— ^k j 1 



Von Takt 73 an müssen Sie den zweiten Bass fest 
„heraushauen". 

„Der Eintritt des Themas in einem polyphonen 
Satze wird kenntlich gemacht durch diminuendo in 
der endenden Stimme." 

Bach ist der Tripel -Extract der Musik. Wenn 
alle Meisterwerke der Musik verloren gingen und 
das wohltemperirte Ciavier bliebe uns erhalten, so 
könnte man daraus die ganze Literatur wieder neu 
construiren. „Das wohltemperirte Ciavier ist das 
alte Testament, die Beethoven^schen Sonaten das 
neue, an beide müssen wir glauben." 

Bülow empfiehlt beim Spielen Bach'scher Fugen 
mit der in Esdur des zweiten Theils zu beginnen; 

1* 
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er nennt sie eine Damen -Fuge, weil sie klar und 
leicht fasslich ist. 



Präludium und Fug^e in Ddur. 

Das Präludium ist recht egal und nicht zu schnell 
zu spielen; die Accente nicht zu häufig, damit es nicht 
etudenhaft wird. 

Das Ganze muss sich anhören wie eine zierliche 
Arabeske, die, vom Bildhauer herausgemeisselt, um 
eine Säule in sanften Linien sich windet. Architektur 
ist ja gefrorene oder versteinerte Musik, oder aber 
Musik ist flüssig gewordene Architektur. Wenn Sie 
dies Präludium zu rasch spielen, dann wird es zu 
einem Stückchen, das sich etwa „la fileuse" nennen 
könnte, das ist aber kein Bach. 

Im Takt 19 müssen Sie ritardiren und pianissimo 
werden, dann absetzen und den 20. Takt (Gdur) im 
Tempo aber pianissimo beginnen. 

Bei starken Passagen muss man oft untersetzen 
und die starken Finger anwenden, bei schnellen Piano- 
Passagen die Finger mehr ausspielen, weniger oft 
imtersetzen. Bei Oktaven-Bässen ist mit dem Daumen 
stärker anzuschlagen als mit dem fünften Finger, 
ebenso wie es im Orchester gut ist, wenn die Celli 
stärker besetzt sind als die Contra - Bässe. Der 
Daumen vertritt die Celli, der fünfte Finger die 
Contra-Bässe. 

Es ist empfehlenswerth, dieses Präludium zwei 
gute Schüler unisono auf zwei Ciavieren spielen zu 
lassen. 



— 5 — 



Präludium und Fugre, EsmolL 

Durch den Triller wird das Verhältniss der Haupt- 
note zur Endnote ein anderes; es entsteht für die 
letztere ein Miniatur- Verhältniss. 

Takt 20 und 21 sind dolce und flüchtig zu spielen. 
Von Takt 25 an crescendo, dann der wunderschöne 
Trugschluss im Takt 28 forte, denn die Phrase ist 
noch nicht zu Ende. 

Das Fugen-Thema folgendermassen: 



j r tL r \ ^^ i^ S 



etc. 



Im Takt 16 der Fuge können Sie das des eine Oktave 
höher spielen, denn das tiefere des ist eine Verlegen- 
heitsnote, da Bach die Oktaven-Fortschreitimgen sonst 
nicht geschrieben hätte. 



i 



üi 



Präludium und Fuge in Edur. 

In dem vorletzten Takt des herrlichen Prälu- 
diirnis kann man das lang gehaltene E der Ober- 
stimme" noch einmal anschlagen, aber auf den 
schlechten Takttheil; also: 



Im letzten Achtel 

das a der dritten 

Stimme mit der 

rechten Hand. 
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Beim Vortrag eines Fugenthemas muss man 
sich immer fragen: was ist charakteristisch? Bei 
dieser Fuge sind es die Noten e und fis; dieselben 
sind pathetisch, die folgenden Sechzehntel aber mehr 
conversationell zu spielen: 



^^^i^^^iL ^-- 



Präludium und Fuge, EmolL 

„Fräulein, Sie spielen viel zu rasch, so spielen 
die Töchter von Commercienräthen." Die Dame 
spielte das Stück zu Ende, ohne dass Bülow etwas 
corrigirte. Das ist übrigens seine schlimmste Kritik; 
Bülow sagte selbst einmal: „Wenn ich Sie oft unter- 
breche, so interessire ich mich für Sie; wenn ich 
gar nichts sage, so ist dies das reinste Begräbniss." 

Bülow empfiehlt diese Fuge als Oktaven-Studie.*) 



Präludium und Fuge, Fdur. 

Auf den Trillern des Präludiums ist immer ein 
Crescendo zu machen. Am Schlüsse Bach'scher 



*) Siehe Pfeiffer*s Virtuosen-Studien, Uebung No. 92, Ver- 
lag von Luckhardt in Berlin. Im Anhang zu No. 92 sind auch 
einige zweistimmige Inventionen von Bach vom Verfasser zu 
Oktaven-Studien benützt. 
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Stücke dürfen wir nur bei Häufung der Harmonien 
ritardiren, wie z. B. am Schlüsse dieses Präludiums. 

Wenn man aber am Schlüsse eines jeden Bach'- 
schen Stückes ein Ritardando anbringt, so ist das 
eben ein Unfug, eine Unart alter Organisten, welche 
dabei mit klugem Blick über die Brille sehen. 

Die Fuge wird so phrasirt: 



^Ttt^ f.'T^ i 



etc. 



Präludium und Fuge, Fisdur. 

Das Präludium ist sehr weich und zart zu be- 
ginnen. Der erste Takt der Fuge heiter, der zweite 
Takt beschwichtigend: 



«r 



^^mj^ 



Heiterkeit 



Beschwichtigung 



Präludium und Fuge in Gdur. 

Das Präludium soll fröhlich, aber nicht zu rasch 
gespielt werden. Sie müssen das Präludium salon- 
fähig machen (ich meine natürlich den Salon des 
vorigen Jahrhunderts). Beim Anfangsmotiv können 
Sie ausnahmsweise das Pedal nehmen. Das dritte 
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und vierte Viertel des Takt 13 ist piano, des Takt 14 
mezzoforte und des Takt 15 forte zu spielen. 

Die Fuge ist mit ausgelassener Lustigkeit vor- 
zutragen: 




mmmm 



etc. 

Die Takte 16 bis 20 sind affektlos zu spielen, wie 
überhaupt die Zwischenspiele (Divertimenti) der Fuge 
affektfrei vorzutragen sind; man ruht dabei aus. 

Eine Hauptschwierigkeit der Fuge ist die herr- 
liche Umkehrung des Themas im Takt 20. Diese 
Kühnheit entspringt Bach's Genialität, wie überhaupt 
Genialität immer kühn ist. 

Im Takt 51 bis 53 lasse man den Canon recht 
deutlich hervortreten. Im Takt 60 spiele man im 
Bass das D auf dem vierten Achtel nicht als Viertel, 
sondern als kurzes Achtel, weil das Thema den 
Vorzug hat. 

Es gibt grammatische und rhetorische Accente; 
der erstere bezeichnet das Metrum, der letztere 
den Beginn der Phrase.*) Im Anfang war der 
Rhythmus; man kann im Takt spielen und doch 
nicht rhythmisch, aber nie umgekehrt. Bülow 
sagt bei einer Stelle in der Fuge: „Das ist dilet- 
tantenhaft, lüderlich musicirt; ä propos: Ein Dilet- 



*) In dem famosen Werke: „Die Kunst des musikalischen 
Vortrags" von Mathias Lussy (Leuckart, Leipzig) ist der Unter- 
schied zwischen Metrum und Rhythmus genau festgesteUt. 
(Siehe den Anfang des 2. und 5. Kapitels.) 
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tant (von delectare, ergötzen) ist Einer, der die 
Musik zu seinem Vergnügen (meistens zu seiner 
Nachbarn Missvergnügen) treibt; eigentlich müsste 
der Dilettant künstlerisch viel höher stehen als der 
Künstler selbst, weil er als Amateur mit der Kunst 
nicht sein Brod verdient; es gibt auch einige wenige 
künstlerisch gebildete Dilettanten; im Allgemeinen 
aber kümmert sich der Dilettant um die technische 
Correctheit gar nicht imd der geistige Inhalt ist ihm 
als nicht musikalisch wissenschaftlich Gebildetem 
verborgen; daher ist meistens leider Gottes dilet- 
tantisches und lüderliches Musiciren gleichbedeutend. 
Trotzdem sind die Dilettanten der schlimm- 
sten Sorte am fixesten in der Aburtheilung 
von Künstlern. ^ 

Präludium und Fuge^ Gmoll. 

Präludium, Takt 1 und 2: 



AU irn jii:^ rrf i 
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Takt 9 und 10 dolce. 

Den Schluss des Präludiums hat man sich so 
zu denken: 



m 



-^^i^^^'f 



also das Schluss-h nach dem Nachschlag als erstes 
Viertel eines folgenden Taktes. Die Fuge ist so zu 
phrasiren: 



'f"~ * liT T 



BS 



^ 



Die Zwischenspiele der Fuge sind conversationell 
vorzutragen, im Gegensatz zum Pathos des Themas 
(also Takt 24 bis 28 piano imd legato); mit anderen 
Worten: wir stellen hier Besonnenheit dem Affect 
gegenüber (im Affect spricht man nämlich imbe- 
sonnen). 



Präludium und Fuge, Asdur. 

Es ist gut, dieses Präludium vierhändig zu spielen 
und zwar so, dass der eine Spieler die Oberstimme 
mit beiden Händen, der andere auf gleiche Weise 
die Unterstimme spielt, es prägt sich dann der 
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Charakter des Stückes sehr stark aus. Der Anfang 
ist fortissimo zu spielen; im neunten Takt das erste 
Viertel noch forte, dann piano und nun crescendo 
bis zum Takt 18, wo wieder forte eintritt. Takt 20, 
zweites Achtel piano und crescendo etc. 
Takt 16 rechte Hand: 



^m 




Das Thema der Fuge muss man singen, dann 
singt man Quinte und Sexte stärker als den Grund- 
ton, deshalb ist so zu phrasiren: 




Takt 3 linke Hand: 



Takt 11, 12, 13 Hnke Hand: 




t s\W ^ij \{^ 



12 



Takt 19, 20, 21 und 22 rechte Hand. 



^^m 



^ 



4^ 



c/gr t^ ' V 



Takt 30 und 31 rechte Hand: 



'F'fMI i ;^^^ 



Präludium und Fuge, Bdur. 

„Spielen Sie das Präludium ja nicht zu rasch; 
Sie müssen die harmonischen und melodischen Schön- 
heiten auch zur Geltung bringen imd das können Sie 
mit solch nähmaschinenhaftem Heruntersausen nicht. 
Wozu denn so rasend, da gibt es ja nur so einen 
accustischen Strickstnmipf; so hat es Bach nicht 
gemeint, die Virtuosinen sollen sich das merken! 
Die Bässe sind recht lebendig zu gestalten. Takt 9 
imd 10 breit. Takt 20 ritardando und diminuendo. 
Nehmen Sie bei diminuendos in Figuren kein Pedal, 
sonst ist das diminuendo illusorisch." Das Thema 
der Fuge ist so zu phrasiren: 
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pathetisch 



conversatioiiell 




etc. 



Takt 19, 20 und 21 sind als unbedeutend, flüchtig 
zu spielen; die Bässe so: 



^ 



^ 



Präludium und Fuge in BmoU. 

Das wundervolle Präludium ist sehr empfindungs- 
voll imd langsam vorzutragen, lieber dieses Stück 
spricht sich Naumann in seiner Musikgeschichte 
folgendermassen aus: „Wer etwas Unersetzliches 
verloren hat, der klage und tröste sich mit Joh. Seb. 
Bach in seinem Bmoll-Präludiimi." Bruyk nennt in 
seiner „Analyse des wohltemperirten Claviers" dieses 
Präludium und die Fuge: „typisch-idealisch". 

Der Naturmensch kann freilich eine RafaePsche 
Madonna noch nicht imterscheiden von einem in 
grellen Farben gemalten Heiligenbilde, wie man es 
auf dem Jahrmarkte kauft. Man muss eben sehen 
lernen und ebenso auch hören; es gibt gar zu viele 
Naturmenschen, die dieses Präludiimi nicht imter- 
scheiden können von den Jahrmarktsbildem in der 
Musik, 
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Bei Bach müssen wir immer denken, dass, wenn 
er Ciavierwerke componirte, die Orgel seine Phan- 
tasie beherrschte; bei Beethoven war es das Orchester 
und bei Brahms sind es beide. 

Das Clavierspielen ist sehr schwer; erst müssen 
wir die Finger egalisiren, dann müssen wir wieder 
bei der Polyphonie (in einer Hand verschieden starke 
Stimmen) unegal spielen lernen; da ist's am besten, 
wenn man sie gar nicht übt; das hab' ich auch 
schon Vielen gerathen. 

Es sollten überhaupt jetzt bald Clavierverlehrer 
auftreten. Raff sagte einmal: „Das Ciavier ist das 
Kameel, auf dem die Sünden der musikalischen Welt 
durch die Wüste geschleppt werden." 

Das Thema der kolossalen Fuge ist so zu phra- 
siren: 



^^ 



£ 



? 



r=rr 



Präludium und Fuge, Hmoll. 

Der Bass des Präludiums ist staccato zu spielen. 

Bülow imterbricht imd fordert eine andere Dame 
auf, die erste Stinmie allein auf zweitem Ciavier zu 
spielen, während die erste Dame die zweite Stimme 
und den Bass spielt; der Dialog wurde auf diese 
Weise sehr klar; hiemach spielte die erste Dame 
allein alle drei Stimmen imd mm viel plastischer 
imd schöner als zuvor. 
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Bülow sagt, es sei dies dasselbe, als wenn man 
die Rollen eines Drama's zuerst vertheile und dann 
mit demselben Ausdruck alle Rollen allein vorlesen 
würde. 

Wohltemperirtes Ciavier, IL Thell: 

Präludium und Fugre, Ddur. 

„Das Präludiimi recht jubelnd, instrtunentiren 
Sie dasselbe. Die Fuge auf folgende Weise: 



• • • 



mf f mf 

Das Motiv 



^^ 



^ 



findet sich mit Ausnahme der Takte 27 und 43 in 
jedem Takt der Fuge. 



Präludium und Fugre, DmolL 

Im Präludium Takt 13 u. flf. ist so zu phrasiren: 



^ -.jT^ '^ 1 



etc. 



Im Takt 43 ist es von Wichtigkeit, in der linken 
Hand G, im Takt 44 F und im Takt 45 E hervor- 
zuheben. 
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Im Takt 56 die ersten zwei Viertel crescendo, das 
dritte Viertel piano, dann crescendo bis zum Takt 58, 
von da decrescendo imd Takt 60 und 61 pianissimo. 

Das Thema der Fuge ist so zu phrasiren: 



1 



^ 



^^^-^ 



3 



m 



^ 



W 



y ^^^ J J 



Während des Vortrags dieser Fuge kommt 
Bülow auf Rubinstein und sein Spiel zu sprechen. 
Er sagt unter Anderm: „Die Gluth, die Leidenschaft, 
die Allgewalt, mit der er den Hörer fortreisst, haben 
wir nicht; aber was er falsch macht, brauchen wir 
nicht nachzumachen. Doch ist es mir viel interes- 
santer, wenn Rubinstein falsch spielt, als wenn tau- 
send Andere richtig spielen." 



Präludium und Fuge, Esdur. 

Das Präludium ist wie ein Chopin'sches Noctumo 
vorzutragen; man muss ja nicht glauben, die mono 
tone langweilige Correctheit beim Vortrag Bach'scher 
Stücke hiesse classisch. Bach, wie alle anderen 
Meister müssen Sie zuerst richtig spielen, dann 
schön, dann interessant. Fräulein, dieses Stück 
hielten Sie für zu leicht, weil es so wenig schwarz 
aussah. 
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Es gibt kein leichtes Stück, es ist Alles 
schwer. — Wer nicht singen kann (mit schöner 
oder unschöner Stimme), sollte nicht Ciavier spielen. 

In dieser Fuge müssen Sie Alles meissejln, d. h. 
non-legato spielen, mit Ausnahme der Achtel. 

Also: 



^ w^ririf ^ rirc/r^ i r 



r r\r TP rT ^^=ß 



^ 



Wenn eine Note Schlussnote der vorhergehenden 
imd zugleich Anfangsnote der folgenden Phrase ist, 
so erhält sie als Anfangsnote den Vorzug, wird 
accentuirt imd getrennt. 

Bülow empfiehlt femer als sehr nützliche und 
schöne Fugen für den Anfang No. V, VII, IX, XI, 
XII, XV und XIX des zweiten Theils des wohltem- 
perirten Claviers. In vielen Conservatorien wird ge- 
wöhnlich mit der ersten Fuge des ersten Theils be- 
gonnen imd dann der Reihe nach weiter gespielt; 
das ist ganz verkehrt: gerade die erste (C dur) Fuge 
des ersten Theiles ist sehr schwer. 



Präludium und Fuge in Esmoll. 

Wir haben hier in diesem Präludiimi die Form 
der Scarlatti'schen Sonate. Im zweiten Theil, erster 
Takt, linke Hand, steht die Terz für die Quarte, des- 
halb müssen wir sie markiren, um den Unterschied 
deutlich zu machen. 

2 
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Oktaven- Sprünge bei Bach'schen Bässen sind 
selten legato zu spielen. 



Präludium und Fugre in EmoU. 

Das Präludium ist etwas lebhaft zu spielen. Von 
Takt 29—32 crescendo, Takt 33 beginnt wieder piano 
und crescendirt bis Takt 36. 

Das Thema der Fuge, die nicht zu schnell ge- 
spielt werden darf, ist so zu phrasiren: 



y<M; i 



s 



s 



mm^ 



±=1 



^^üJ^r^ 



Das Seitenthema von Takt 9 an ist so zu spielen: 



mij " (» i w f 



„In der Fuge müssen wir immer imterscheiden 
zwischen Pathos und Conversation, deshalb ist die 
Schleppe des Themas Takt 6 legato zu spielen und 
zu decrescendiren, damit dem Thema in der zweiten 
Stimme Platz gemacht wird. Die Zwischenspiele 
der Fuge (Divertimenti), gebüdet aus Fragmenten 
des Themas, sollen nur als Kitt zwischen den Quader- 
steinen des Fugenthemas angesehen werden; nament- 
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lieh dürfen Sie bei den Sequenzen der Zwischen- 
spiele nicht pathetisch werden." 



Präludium und Fuge, FmolL 

„Beim Ersten sind wir frei, beim Zweiten 
sind wir Knechte. Wenn wir also den ersten Theil 
des Präludiums piano schliessen, müssen wir den 
zweiten forte beginnen (oder umgekehrt)." 

Die ersten 4 Takte des Präludiums spielen wir 
mezzoforte, die nächsten 4 Takte pianissimo; die 
nächsten 8 Takte wieder mezzoforte, die nächsten 4 
pianissimo. 

Nach dem ersten Viertel des 20. Taktes setzen 
wir ab; nun wird das letzte Achtel der linken Hand 
im 20. Takte (as) markirt, ebenso im 21. Takte (g), 
im 22. Takte (f) und im 23. Takte (Es). 

Takt 55 und 56 diminuendo, vor dem 2. Viertel 
des 56. Taktes absetzen und dann wieder piano be- 
ginnen. 

Von Takt 66 an crescendo bis zur zweiten Hälfte 
des 69. Taktes und zwar Takt 68 allargando und die 
beiden ersten Achtel (den verminderten Septimen- 
Accord) sforzando, das 3. und 4. Achtel aber bis 
zum Schluss piano. 

Das Fugenthema also: 
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Die beiden letzten Takte der Fuge so: 




^'J^-^^ IJ 



poco rit. 



Präludium und Fugre in Amoll. 

„Der Bass des Präludiums ist organisch zu ge- 
stalten": 

Sehr massig;. 



|3ri^p>i|rr^^_^^^ ja 



sk 



J<fL.nJ tfT-g— i^ 



|)~/-lj::^3-)tJ-^ rr^ 






Alles Analoge müssen Sie hervorheben; wie in 
der Architektur die Symmetrie, die Analogie der 
Formen erfreut, so ist dies auch in der flüssig ge- 
wordenen Architektur, der Musik, der Fall. 
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Der 3. Takt ist so zu spielen: 




jij n liJ'P^ 



Das Thema der Fuge besteht aus grossen Qua- 
dersteinen; die ersten vier Viertel sind non-legato 
„herauszuhauen"; es ist gut, wenn die Achtel gezählt 
werden. 



Engrlische Suite II, AmolL 

Bourre. 

Die Bourr^ ist lustig zu spielen, sie darf nicht 
an einen alten Organisten erinnern, der das Podagra 
hat. Die Bourr^ II (Trio) ist etwas ruhiger vorzu- 
tragen; immer sind zwei Takte würdig, dann zwei 
Takte anmuthig zu spielen. 

Im vorletzten Takte des ersten Theils der 
Bourr^ II muss die Auflösimg gis des Vorhaltes 
a gis in der linken Hand gegen die sonstige Ge- 
wohnheit stärker gespielt werden, sonst klingt es zu 
schroff. 

Im zweiten Theil ist an den geeigneten Stellen 
schön zu trennen, plastisch zu spielen. 
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Pralltriller und Schneller ist dasselbe; nur hat 
ersterer 4 Noten, letzterer drei. 



Engrlische Suite No. IV, Fdur. 

(Ausgabe von Bülow, Aibl.) 

Präludium. 

Mit dem 20. Takte schliesst der erste Theil, im 
21. Takte ist ein Crescendo zu machen. Im 34. Takte 
schliesst der zweite Theil. Im 40. und 41. Takte 
sind je die vierten und achten Achtel der Deutlich- 
keit halber zu markiren. Im 45. Takte ist auf dem 
zweiten Viertel statt des Schnellers ein getrillertes 
E imd statt des darauffolgenden Sechzehntel D ein 
Zweiunddreissigstel zu spielen. Die nun folgenden 
Takte, von dem dritten Viertel des 45. Taktes an 
bis zum dritten Viertel des 51. Taktes bilden einen 
Abschnitt, der flüchtig zu spielen ist: wenn man 
durch eine reizlose imd öde Gegend fährt, nimmt 
man Schnellzug (man spielt in vollem Tempo), 
während man in einer schönen Gegend den Per- 
sonenzug vorzieht (man spielt diese Stelle ruhiger). 
Im 55. Takte ist beim letzten Viertel das H zu trillern 
und das Sechzehntel A als Zweiunddreissigstel zu 
spielen. 

Im 71. und 72. Takte ist das erste Viertel pianis- 
simo, das dritte Viertel forte zu spielen, während auf 
dem zweiten Viertel je ein Crescendo gemacht wird. 
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In diesem Präludium sind viele Cadenzen, wie 
in Mozart's Opern, hervorgegangen aus der alten 
italienischen Oper (Cimarosa, Paesiello). 

Beim Clavierspiel ist der Kopf der Kutscher imd 
die Finger sind die Beine der Pferde. Beim Studiren 
müssen Sie einen ganzen Theil zuerst ansehen 
und analoge Stellen vergleichen in Bezug auf Aehn- 
lichkeit und Verschiedenheit. 

Um Ihren Fingern Kraft und Sicherheit auch in 
der schwierigsten Lage zu geben, müssen Sie alle 
Dur- imd MoUtonleitem mit der Cdur-Applikatur 
langsam, stark, legato, non-legato und staccato in ge- 
rader und in Gegenbewegung spielen.*) 



Englische Suite No. IV, Fdur. 

Sarabande: 

„Spielen Sie den 1. Theil bei der Repetition 
pianissimo." 

Ihren 4. Finger können Sie am besten kräftigen, 
wenn Sie täglich folgende Uebung studiren: 

4 5 4 5 4 5 

^' '■ etc. 



f^j;jjT.LimjT^y444£ 



545454 

in allen Dur- und Molltonarten 



*) Das Nähere hierüber siehe Pfeiffer*s Virtuosen-Studien 
(Vorstudien zu Bülow's Editionen), Uebung 18—22 (Luckhardt, 
Berlin). 
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Englische Suite No. V, E moll. 

Bülow sagt unter Anderem: „Spielen Sie doch 
leichte Sachen, Sie sollen mir hier nicht durch Vir- 
tuosen-Leistungen imponiren, was Ihnen ausserdem 
schwer fallen dürfte; ich will Ihnen zeigen, wie 
man die Schwierigkeiten auch der leichtesten Stücke 
erkennt und dann überwindet." Ich hörte 
einmal sagen: „Der spielte aber 'mal schnell und 
^tark! aber da kenne ich Einen, der spielt noch viel 
stärker und schneller." Nein, die Zeit ist vorbei, 
das Publikum ist zu gebildet, als dass ihm solch' 
rohes, sinnloses Gebahren gefiele. Man will heute 
bei aller technischen Feinheit, Correctheit und wenn 
es am Platze ist, Bravour, vernünftige Musik 
hören. 

Sie müssen die Melodie aus dem sie umgeben- 
den Schmucke herausentwickeln, z. B. in der Sara- 
bande Takt 13: 



Melodie: 




Der alte Tanz ist reich an melodischen, har- 
monischen und rhythmischen Feinheiten, imd wie 
schön ist es, solchen Tanz als Begleitung zu den 
entsprechenden vornehmen, graciösen Gesten zu 
spielen; was ist da der moderne Tanz für eine ein- 
förmige Trottelhaftigkeit dagegen. 

Bülow ruft bei einem Pralltriller: „Donnerwetter, 
spielen Sie doch die Verzierung mit der Begleitungs- 
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note zusammen!" Lesen Sie Ph. E. Baches Werk 
„Versuch über die wahre Art das Ciavier zu 
spielen" (1759). 

Zuerst müssen Sie im Takt spielen, dann rhyth- 
misch. 

Die Bezeichnimg Trio für den dritten Theil eines 
Scherzos oder Menuets kommt daher, dass dieser 
Theil dreistimmig geschrieben wurde, während die 
beiden ersten Theile zweistimmig waren. Das Wort 
Menuet kommt von menu = klein (wegen der klei- 
nen Tanzschritte). 

Gavotte ist ein Tanz der Einwohner des fran- 
zösischen Departements Gap. 

Passacaglia oder Passecaille (im Französischen 
fem., im Spanischen [Pasacalle] mascul.) von pasar 
hindurchgehen und calle = dem lateinischen callis, 
Strasse, ist also eigentlich ein Strassengang, ein 
Gassenhauer, ein Gesang mit Begleitung der Gvii- 
tarre, womit man durch die Strassen zieht. — Eine 
Violin- oder Cello-Sviite heisst bei Bach Sonate. Die 
Ciaviersonate ist entstanden aus der Suite imd heisst 
eigentlich Klangstück, Instrumentalstück, im Gegen- 
satz zu Cantate. Die Gigue (Finale) kommt vom 
italienischen giga die Geige. 

Der zweite Theil der Gigue dieser Suite enthält 
fast immer nur die Umkehrung des Themas. 
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Englische Suite in Dmoll (No. 6). 

Präludium: 

„Bei Querständen müssen Sie immer die erste 
Note des Querstandes kurz spielen, um die Disson- 
nanz abzuschwächen. 

Allemande: 

Um in Bach'sche Stücke einzudringen, ist es 
nöthig, seine Bässe verstehen zu lernen; dies wird 
dadurch erreicht, dass wir Bach'sche Orgel-Compo- 
sitionen im Original auf dem Ciavier vierhändig 
spielen; der zweite Spieler übernimmt das Pedal der 
Orgel, eine Oktave tiefer als es steht. 

Sarabande: 

Double heisst Variation. Spielen Sie Bach*sche 
Stücke immer zuerst ohne die Verzienmgen. 

Cou7'a7ite: 

Im zweiten Theil derselben ist das Thema um- 
gekehrt. 

Gavotte: 

Spielen Sie dieselbe nicht zu schnell, denn in 
unserem heutigen Balltempo hätte man im vorigen 
Jahrhundert einen solchen Tanz vor Zuschauem nicht 
aufführen können, da man die complicirte Toilette 
und Frisur völlig derangirt haben würde. 
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Gavotte II ist sehr zierlich und pikant vorzu- 
tragen: 



etc. 




Accent auf die sechste Triole des Themas. Man 
darf die Accente nicht zu sehr häufen, sonst machen 
sie keinen Eindruck mehr; wenn man Alles imter- 
streicht, ist es ebenso gut, als wenn Nichts imter- 
strichen wäre. Bei der Umkehrung im zweiten Theil, 
zweiter Takt, müssen Sie ab- imd nicht zimehmen; 
das Natürliche wäre zwar crescendo bei steigender 
Figur; aber hier ist aus musikalischen Gründen (Um- 
kehrung des Themas) decrescendo das Richtige. 

Das Natürliche ist nicht immer das künstlerisch 
Richtige. 

Die beste Ausgabe der Bach'schen Sviiten ist die 
von Griepenkerl. 

Bach ist eigentlich der richtige Zukunftsmusiker, 
weil er immer noch bewundert werden wird, wenn 
viele Andere in der Erinnerung längst vermodert 
sind." Nim fragt ein Herr, ob er die Orgel-Phantasie 
und Fuge in GmoU von Bach-Liszt spielen dürfe. 
Bülow erwidert: „Warum keine Originale von Bach, 
es gibt doch deren wahrhaftig genug; arrangement 
c'est d^rangement, Transcriptionen spielen wir hier 
nicht." 
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Italienisches Concert. 

(Ausgabe von Bülow bei Bote & Bock.) 

/ Satz: 

„Es ist dies das einzige Stück dieser Gattung; wir 
haben hier eigentlich eine Claviersönate in 3 Sätzen; 
eine Sonate für Clayier allein hat Bach sonst nicht 
geschrieben. Den Anfang bis zum 30. Takt müssen 
Sie als Tutti betrachten; hier beginnt dann das 
Clavier-Solo. 

Das Pedal spielt bei Bach dieselbe Rolle, welche 
die Socialdemokratie im Reichstag spielt. Spielen Sie 
den Bass im 34. und 42. Takt nicht so imbedeutend! 
der gibt hier gewissermassen seinen Senf dazu, und 
das ist ein ganz guter Senf. 

Sie müssen Bach's Cantaten studiren; er war 
wunderbarer Declamator; er verschmolz Wort und 
Ton, wie nach ihm nur noch Richard Wagner. 



//. Satz: 

„Die Vorschlagsnoten müssen Sie als unwichtig 
verschwinden lassen. Spielen Sie die Pianissimos 
nicht so mäuschenhaft, das macht den Hörer nervös. 
Liszt sagte einmal: „Man muss die. Pianos in die 
äusserste Ecke des Saales hineinspielen". 

„Im 45. Takte, beim Eintreten des Ddiu-, hat sich's 
ausgeklagt, dann kommt das Postludium (die 5 letzten 
Takte)." 
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„Fräulein, ich glaube Sie sind für den richtigen 
Vortrag dieses Satzes noch zu schüchtern! Nach den 
Erfahrungen, die ich soeben beim Vortrage dieses 
Satzes machte, bitte ich die Damen mehr um Allegros, 
die Herren mehr um Adagios. 

Bülow, der am zweiten Flügel sitzt imd Alles 
aus dem Gedächtnisse analysirt und vorspielt 
(z. B. ganze Perioden einzelner Stimmen aus den 
Bach'schen Fugen etc.), trug ims diesen zweiten Satz 
wunderbar schön vor; seine Interpretation bleibt 
dem Verfasser unvergesslich. 



/// Satz: 

In diesen Satz müssen Sie durch Dynamik Ab- 
wechselung bringen, denn wenn man fortwährend 
ein perpetuum mobile hört, wird man zuletzt ab- 
gespannt. 



Toccata und Fuge, Emoll. 

Wenn ein Thema mit einem schlechten Takt- 
theil beginnt, m^ss man schwach anfangen und so- 
wie der gute Takttheil erscheint, denselben mar- 
kiren, damit der Zuhörer weiss, woran er ist; bei 
Schumann weiss er es oft nicht; es sind z. B. die 
Syncopen, mit denen die Manfred -Ouvertüre beginnt, 
gar nicht zu bemerken, wenn nicht dei* Dirigent 
jedes Mal aufs Pult aufschlägt; derartiges kommt 
bei Bach und Beethoven nie vor. 
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„Wenn ich mich hier über Schumann auslasse, 
so dürfen Sie mich nicht missverstehen; ich weiss 
recht gut, wie hoch ich das Amol! Clavier-Concert 
zu stellen habe." 

Bei Accenten dürfen Sie die vorhergehende Note 
nicht stark spielen, sonst föUt der Accent nicht auf. 
Das Positive hÄt immer seine negative Seite. Die 
Gesimdheit kommt nur durch Krankheit zum Be- 
wusstsein. 



Fantasie, Cmoll. 

(Ausgabe von Bülow.) 

Beginnen Sie den Triller piano imd langsam, 
crcscendiren und verbinden Sie dann denselben als 
Vorbereitung zu dem Folgenden aufs engste mit der 
nächsten Triole. 

Wir müssen in das Atelier des Meisters ein- 
dringen, um zu sehen, wie Alles entstanden ist; wir 
wollen zuerst decomponiren, dann r e componiren. 
Der Triller bei den pochenden Achteln der linken 
Hand ist mit der Neben-Note zu beginnen. 

Das Ueberschlagen der linken Hand ist recht 
ruhig auszuflihren, die Stelle recht poesievoll zu 
spielen. Man muss Bach als Vocal - Componisten 
kennen lernen, um ihn als Instrumentalisten wür- 
digen imd auf dem Ciavier wiedergeben zu können. 
Bach ist hauptsächlich Melodiker. Es verstehen 
Viele Richard Wagner als Harmoniker nicht, weil 
sie Bach nicht verstehen. Apropos! Die Wagnerianer, 
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d. h. diejenigen, welche glauben im Wagnerischen 
Style componiren zu müssen, sind eine Pest. 

Spielen Sie recht viel Bach, auch Mendelssohn, 
das ist gesimde Ciaviermusik. 

Bei zweistimmigen Sätzen müssen Sie sich die 
latenten Harmonien klar machen. Schlüsse sind mit 
bureaukratischer Gewissenhaftigkeit zu Ende zu 
spielen. 



Chromatische Phantasie und Fuge. 

(Ausgabe von Bülow.) 

Bülow sagt im Vorwort zu seiner Ausgabe u. A.: 
„In diesem merkwürdigen Werk beschreitet die 
Romantik zum ersten Male das Gebiet der Clavier- 
literatur. — Die Tradition, deren succesive Träger 
Glieder einer unimterbrochenen Kette sind (Seb. 
Bach's ältester Sohn Friedemann — Forkel — Griepen- 
kerl — des vorhergenannten Schüler, sind die hier- 
für Bürgschaft leistenden Namen), hat mir zuerst 
den Schlüssel zur intimeren Vertrautheit mit dem 
Riesengeiste gereicht, mir die erste Ahnung von 
der Grossartigkeit seiner Harmonik, von der Tiefe 
und Innigkeit seiner Melodik (den „Architekten" 
Bach bewundem lehrt die „Schule") erschlossen, mir 
das erhabene Menschenantlitz aus den bergenden 
Perückenlocken enthüllt, mir die Bach'sche Tonwelt 
zuerst „entledert". 

Ich glaube, einen Fortschritt gegen die alte 
Ausgabe dadurch erzielt zu haben, dass ich mich 
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bestrebt habe, die psychologische innere Einheit der 
Phantasie und der Fuge zu veranschaulichen, beide 
Stücke als den zweitheiligen Monolog einer und 
derselben Person darzustellen, während die frühere 
Entgegensetzung derselben den Eindruck machte, 
als würde ein träumender Poet durch einen raison- 
nirenden Schulmeister abgelöst. Dem entsprechend 
hielt ich ein äusserst ruhiges, still klagendes Be- 
ginnen des Fugenthemas für angemessen, eine im 
weiteren Verlaufe bis zum Schlüsse bewusstvoll, 
ohne irgend welche Eilfertigkeit sich gipfelnde 
Steigerung des Tempos und der Kraft für würdig 
wirkungsvoll. 

Verdoppelungen von Passagen, Verstärkungen 
von Accorden schienen nothwendig, um das Colorit 
zu erhöhen; die Phantasie an den Klang der Orgel 
zu mahnen, schien Bach'scher, als sie durch die 
Vorstellimg eines Spinetts oder Clavichords herab- 
zudrücken. Liszt's imposante Transcription der 
Bach^schen Orgelfugen bietet in dieser Hinsicht 
vielleicht das belehrendste Studium zum Eindringen 
in den Geist des grössten Zukunftscomponisten, 
dessen eigentliche Wirksamkeit erst hundert Jahre 
nach seinem Tode begonnen hat. 

Endlich ist durch ausführliche Notirung der in 
der Phantasie vorkommenden häufigen Arpeggiandos 
der rathlosen Verlegenheit vieler gutwüliger Dilet- 
tanten ein vermuthlich willkommenes Ende gemacht 
worden." 

Seite 8 der Phantasie, Zeüe 4, nicht zu früh 
ritardiren. 
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Seite 9, letzte Zeile setze man nach dem ersten 
Takt ("Z*) merklich ab und beginne das Andante 
sehr träumerisch imd pianissimo (una corda). 

Seite 10 sind überall die Spitzen, die obersten 
Noten, zu betonen. 

Seite 11, Zeile 3, erster Takt arpeggire man 
sehr breit. 

Seite 12, Zeile 4, erster Takt ist auf der Fermate 
lange zu warten; hier schliesst der erste Theil ab. 
Die mm folgenden Recitative sind mit grossem Ton 
vorzutragen. 

Seite 13, Zeile 2, letzter Takt ist das largo pen- 
sieroso sehr zart zu spielen. 

Seite 13, letzte Zeile: das zweite Viertel in der 
rechten Hand ruhig (lyrisch) und Seite 14, Zeile 1, 
erster Takt die beiden ersten Viertel sehr sanft 
(recht modern). 

Seite 14, Zeile 2, zweiter Takt: bei dem Allegro 
beginne man langsam und accelerire dann; ebenso 
Zeile 4 nach der Fermate. 

Seite 16, Zeile 1: die ersten drei Viertel fest im 
Takt imd das folgende Allegro deutlich anfangen 1 
Am Schlüsse der Phantasie lasse man sich den 
akustischen Efifect nicht entgehen. 

Die Fuge beginne man afifectlos und sehr ruhig: 




mit Ausdruck 



Seite 20, Zeile 1, Takt 1, linke Hand ist das 
Thema (hier figurirt) espressivo zu spielen, im 

3 
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zweiten Takt vor dem zweiten Viertel abzusetzen 
und bei dem dritten Viertel anderer Anschlag an- 
zuwenden; vom vierten Takt an ist der Conversations- 
ton anzuschlagen. 

Seite 21, Zeile 1, Takt 3 erscheint in der zweiten 
Stimme in der rechten Hand das Thema auch wieder 
figurirt, die Stelle ist also auch mit besonderem Aus- 
druck zu spielen. 

Bei Seite 23, Takt 2 gilt dasselbe wie bei Seite 
20, Takt 4. 

Seite 26, Zeile 2, Takt 1 sind die Sexten der 
rechten Hand mit einem Accent auf der obersten 
Sexte ec zu beginnen, ebenso ist ein Accent auf 
dem g der rechten Hand des dritten Taktes zu 
machen: 




Seite 27, Zeile 3, Takt 2 und 3: Die Oktaven der 
rechten Hand sehr fest und breit. 
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Beethoven. 



(Die Sonaten nach der Ausgabe von K. Klind- 
worth.) 

Der beschränkte Umfang der Claviere, die Beet- 
hoven benützte, wurde oft für ihn zur Quelle neuer 
Schönheiten; gerade weil er diese oder jene Note, 
die analog der Parallelstelle so oder so heissen 
müsste, nicht mehr auf dem Ciavier hatte, erdachte 
er Auswege, die wieder eine neue Schönheit ergaben. 

Deshalb müssen wir bei der Aenderung solcher 
Stellen sehr vorsichtig sein und nicht immer sagen: 
„Wenn Beethoven das heutige Ciavier gehabt hätte 
würde er so geschrieben haben"; gewiss, er hat es 
aber nicht gehabt imd dieser Umstand Hess ihn 
wunderbar schöne Varianten erfinden. 

Man betrachte z. B. in der Sonate DmoU Op. 31 
die 3 letzten Takte der letzten Zeile auf Seite 320: 
Hier müsste entsprechend derselben Stelle vor der 
Durchführung das D hinaufgehen bis zum B; allein 
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Beethoven hatte zur Zeit, in der er diese Sonate 
componirte, die Töne oberhalb des dreigestrichenen 
F nicht mehr und schrieb nun die wunderschöne 
Variante mit dem Orgelpunkt auf D in der obersten 
Stimme. In der Sonate Op. 111 dagegen Seite 611, 
erste Zeile, letzter Takt dürfen wir ruhig das von 
Klindworth angegebene viergestrichene Es statt des 
C spielen (man vergleiche die analoge Stelle Seite 607, 
5. Zeile, letzter Takt). 



Sonate Op. 26, Asdur. 

/ Satz: 

Seite 216, Zeile 4, letzter Takt: E 




Seite 217, Zeile 3, Takt 2, linke Hand: 



In derselben Zeile letzter Takt, rechte Hand: 
f f~~ und desgleichen Zeile 4, Takt 2: I r 

Aus der zweiten Variation dürfen Sie keine bril- 
lante Etüde machen; dieselbe ist ruhig zu spielen; 
gewöhnlich wird sie von schlechten Virtuosen und 
den Dilettanten so maltraitirt. 



k 



Seite 220, Zeile 2, Takt 3, linke Hand: 



^ 
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Variation 4 müssen Sie sich instrumentirt denken, 
unten Streicher, oben Holzbläser: 



jO^it; j. \ p f^lT 



pp 






Seite 221, Zeile 5, Takt 3, letztes Achtel der 



=i 



rechten Hand, das Es markiren: -^ 
Dieselbe Zeile, Takt 4 u. ff.: 



» PP ^^.^^^ P PP 
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PP etc. 
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Seite 222, Zeile 1, Takt 3 crescendo, Zeile 2, 
Takt 4 decrescendo und: 



s 



Man beachte Seite 223, Zeile 4 von Takt 2 an die 
Beziehung des Basses zum Thema. 
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Letzte Zeile, Takt 3 ist das Pedal auf folgende 
Weise zu nehmen: 



■>• 1 j^jTff^ 






Sonate Op. 27 No. 2, CismoU (Mondschein).*) 

Der Bass muss recht voll klingen und die ersten 
Noten der rechten Hand müssen markirt werden, 
aber nur immer einmal: 




Seite 250, Zeile 3, Takt 3: Die Emoll- Stelle sehr 
düster. 

Seite 250, Zeile 5, Takt 1 und 3 soll der Bass 
hervortreten. 

Seite 251, Zeile 2, Takt 1, in der rechten Hand 
muss das erste Viertel Fis (als Endnote) schwächer 
sein, als die vorhergehenden Cis: 



m 



*) Die beste Ausgabe der Cis moll-Sonate ist die Bülow'- 
sche bei Aibl in München. Der Verfasser. 
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Seite 251, Zeile 3, Takt 3 lässt sich eine andere 
Stimme hören, die vorhergehende hat den Athem 
nicht mehr; deshalb müssen wir anders anschlagen 
und dieser Stimme eine andere Tonfärbung geben. 
Im folgenden Takt erscheint eine Oktave tiefer wie- 
der eine andere Stimme. Obwohl das Ganze ein 
Monolog ist, so sprechen hier doch verschiedene 
Stimmen für den Redenden. 

Dasselbe gilt von den beiden folgenden Takten. 

Seite 251, Zeile 5: zwischen Takt 3 und Takt 1 
auf der folgenden Zeile besteht gar keine Verbin- 
dimg; nehmen Sie deshalb das Pedal im ersten Takt 
etwas früher weg. 

Seite 252, Zeile 1, Takt 2: Der schneidende Weh- 
ruf auf dem 3. Viertel ist stark hervorzuheben. 

Senza sordini heisst con Pedale und con sordini 
heisst senza Pedale. Das Wort sordini hat also mit 
unserer „Verschiebung" nichts zu thim, was so oft 
irrthümlich geglaubt wird. Die sordini sind die 
Dämpfer; wenn ich also ohne die Dämpfer (senza 
sordini) spielen will, muss ich das Pedal nehmen, 
damit die Dämpfer sich von den Saiten entfernen 
und umgekehrt, um mit den Dämpfern zu spielen 
(con sordini) muss man das Pedal loslassen, damit 
die Dämpfer wieder auf die Saiten fallen. 



// Satz: 



Dieser Satz ist sehr ruhig vorzutragen; die 
meisten Virtuosinnen nehmen ihn zu rasch; er ist. 
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wie Liszt sagt, une fleur entre deux ablmes, eine 
Blume zwischen zwei Abgründen, ein liebliches Bild 
zwischen dunkler Melancholie (I. Satz) und heller 
Verzweiflung (III. Satz). 

Der Anfang ist so zu nuanciren: 



^ 
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Im zweiten Theil müssen Sie die linke Hand 
dominiren lassen. Beim Schlüsse darf ja nicht ritar- 
dirt werden. 



/// Satz: 

Machen Sie kein crescendo bei den Passagen 
vor den Schlägen; letztere sind so auszuführen, 
dass der zweite immer das Echo des ersten bildet. 
Die linke Hand begleitet die Passagen in unerbitt- 
lichem staccato. 
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Die Tremolo -Begleitung der linken Hand von 
Takt 21 an ist sehr dicht zu gestalten. Nach dem 
Adur-Accord Takt 33 müssen Sie einen Moment 
warten! Von Takt 43 an recht lebendig, ohne schneller 
zu werden. Von Takt 57 an sehr zart, dabei ist zu 
beobachten, dass das letzte Sechzehntel der rechten 
Hand nicht gerissen wird: 
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XI 





ruhig 

Es ist nicht gut, den ersten Theil des Satzes zu 
wiederholen; es würde dadurch der dramatische 
Verlauf aufgehalten werden. 

Bei der Fismoll-Cantilene in den Takten 73—75 
(Seite 259, Zeile 4, Takt 1—3) darf das letzte Sech- 
zehntel der rechten Hand nicht verschluckt werden. -^lOaLKM^ju^ 

Spielen Sie Seite 263, letzte Zeile, letzter Takt 
genaue Zweivmddreissigstel. Die Passagen Seite 265, 
Zeile 2 und 3 sind ganz ruhig mit genauer Einthei- 
limg auszuführen; es ist kein leeres Figuren -Werk; 
dieselben haben melodische imd rhythmische Bedeu- 
tung; es ist ein Anderes, ob Czemy eine chroma- 
tische Passage schreibt oder Beethoven. 

Bülow kommt u. A. auf einen gewissen Diri- 
genten zu sprechen imd sagt: „Er ist nicht so übel, 
als einem bei ihm wird." 
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Sonate Op. 31 No. 2, DmolL 

Der Unterschied zwischen ritenuto (ritenente) 
und ritardando ist der, dass man bei ersterem lang- 
samer wird und gleichmässig in diesem langsameren 
Tempo weiterspielt; bei ritardando dagegen wird 
man nach und nach immer langsamer. 

Seile 315, Zeile 1, letzter Takt: die Achtel wie 
vorher die Halben: 



^p 
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Überhaupt sind die Viertel des AUegro gleich den 
Sechzehnteln des Adagio. 

Seite 315, Zeile 4, Takt 4 im Basse tobend und 
im Takt 1 der letzten Zeile flehend im Sopran: 



iLW ' r 



etc. 



"73" ? • 

tobend 



flehend 



Seite 316, Zeile 4, Takt 3, 4 imd 5 piano vmd 
zögernd (hier pocht es an). Takt 5, letztes Viertel 
und Takt 1 und 2 der nächsten Zeile forte und im 
Tempo (hier kommt's zum Ausdruck); desgleichen 
die folgenden Takte. 
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Die Arpeggien der ersten Takte der Durch- 
führung müssen klingen wie aus einer andern Welt. 
Das nun folgende Tremolo der Triolen ist durch 
Fingerwechsel recht dicht und wohlgenährt zu 
machen; denn wenn immer Noten dazwischen aus- 
bleiben, so erinnert dies an einen invaliden Or- 
chester-Musiker, der früher Hom geblasen hat und 
mm zur Viola überging. 

Die Recitative auf Seite 319 sind mit grossem 
Ausdruck zu spielen; man imterlege einen Text imd 
singe dieselben, dann wird der Vortrag der richtige 
werden. Die Figuren der linken Hand am Schlüsse 
dieses Satzes sind ohne Pedal zu spielen, oder aber 
drei Takte mit und die letzten drei Takte ohne 
Pedal. 



// Satz: 



Bülow sagt: Der Lehrer muss den Schüler oft 
cariciren, seine Fehler übertreiben, damit letzterer 
herausfindet, was er falsch macht. Wenn man 
die beiden Extreme kennt, findet man leicht die 
richtige Mitte. Der Lehrer kann dadurch, dass er 
das Extreme nach der einen wie nach der anderen 
Seite zeigt, den Schüler sehr schnell den richtigen 
Vortrag finden lassen. 

Kleine Staccato-Passagen spiele man ohne Unter- 
setzen des Daumens; man erzielt dadurch mehr 
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Gleichmässigkeit, da der Daumen doch immer zur 
Leichtigkeit gezwungen werden muss.*) 

Seite 322, Zeile 2, Takt 3 kann das letzte Viertel 
der rechten Hand von der linken Hand übernommen 
werden; ebenso im letzten Takt dieser Zeile. Auf 
derselben Seite, letzte Zeile vom 3. Takt an sind 
die Zweiimddreissigstel-Triolen der rechten Hand 
flatternd zu spielen. 

. Seite ^6, Zeile 5, Takt 4 ist das crescendo imd 
im 5. Takt das forte zu streichen. Im letzten Takt 
des Satzes kann dem crescendo der rechten Hand 
durch Pedal nachgeholfen werden. 



/// Satz: 



Dieser letzte Satz muss sehr ruhig gespielt wer- 
den. Die Bässe G, Es, Cis, D, A Seite 327, Zeile 2 
im letzten Takt vmd in den folgenden Takten sind 
zu markiren. 

Bei Beethoven's Sonaten und Symphonien be- 
steht immer ein geistiger Zusammenhang zwischen 
den einzelnen Sätzen, im Gegensatze zu Haydn vmd 
Mozart. 



*) Siehe Pfeiffer*s Virtuosen-Studien, Uebung No. 36, 37 
und 41, ebenso Pfeiffer*s Studien nach Kreutzer's Violin-Etuden, 
Etüde No, I und No. Illa, sämmtliche bei Luckhardt, Berlin. 
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Sonate Op. 31, No. 3, Esdur. 

/. Satz: 

In dieser Sonate ist Beethoven schon ganz er 
selbst. Wir haben hier kein Adagio; den lyrischen 
Satz vertritt das Menuet. Den gleichen Charakter, 
wie in dieser Sonate, finden Sie in dem Es dur-Trio 
Op. 70 und in der 8. Sinfonie. 

Als Muster für das Tempo eines Menuets gilt 
das aus Don Juan. 

Auch in der achten Sinfonie heisst es Tempo di 
Menuetto, deshalb ist jener Satz ruhig und feierlich 
zu spielen. Richard Wagner war der erste, der die 
Sinfonie in dieser Weise aufführte. 

Der erste Satz dieser Sonate beginnt mit dem 
Quintsextaccord; die Quinte erscheint hier nicht als 
leere Quinte, sie hat einen anderen Charakter; es 
liegt eine gewisse Sehnsucht darin; im zweiten Takt 
ist die Frage drängender vmd deshalb stärker zu 
spielen. 

Seite 338, letzte Zeile, Takt 3 und 4 zornig, Takt 
5 imd 6 resignirt; ebenso Takt 7 und folgende. 

Seite 339, Zeile 4, Takt 3 ist in der rechten Hand 
folgender Fingersatz zu empfehlen: 



8-^2 




ebenso bei der Parallelstelle Seite 344, Zeile 1, 
Takt 1. 
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Seite 339, Zeile 5, Takt 2', letztes Viertel und 
Takt 3, erstes Viertel bilden einen Querstand, der 
durch schwächeren Anschlag des E zu mildem ist. 

Seite 340, Zeile 4, Takt 2 ist nach dem ersten 
Achtel der rechten Hand abzusetzen; Takt 3 imd 4 
derselben Zeile sind ernst, Takt 5 ist heiter vorzu- 
tragen. 

Von Seite 345, Zeile 1, Takt 2 und folgenden gilt 
dasselbe. 



// Satz (Scherzo): 

Der Anfang darf absolut nicht sentimental ge- 
spielt werden. 

Seite 346, Zeile 1, Takt 4 sind die 4 Sechzehntel 
des zweiten Viertels zu crescendiren vmd Takt 5 ist 
piano zu beginnen. 

Den Fingerwechsel bei den Accorden der linken 
Hand Seite 347, Zeile 3 und 4 muss man eben studi- 
ren; ohne Studium spielt dies Niemand; man muss 
Alles erlernen; üben Sie nicht immer die ganze 
Stelle, sondern gerade den schwachen Pimkt lang- 
sam und stark. 



/// Satz (Memietto): 
S. 351, Zeile 4, Takt 3 imd 4 ist so zu nuanciren: 
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Im Trio Seite 352, Zeüe 2, Takt 5 ist nach dem 
zweiten Viertel abzusetzen. 



IV, Satz (Presto): 

Seite 353, Zeile 2, Takt 6, 7, 8 u. fif. sind die B der 
überschlagenden linken Hand zu markiren. Zeile 3 
im Takt 5 muss das gehaltene Es der linken Hand 
wie ein Hom klingen. 

Bülow sagt dabei zur vorspielenden Dame: 
„Denken Sie sich solche Stücke instrumentirt; es ist 
nicht unschicklich für Damen die Orchester -Instru- 
mente zu kennen; Sie brauchen die Instrumente ja 
nicht zu spielen; trotzdem ist es mir interessanter, 
wenn eine Dame Tuba bläst, als wenn sie Ciavier 
spielt, denn es gibt sehr wenig Damen, die Tuba 
blasen. 



Sonate Op. 54^ Fdur. 

Diese Sonate hat kein Adagio, sie ist zweisätzig. 
Brahxns wurde einmal von einem Herrn, der ihn mit 
den albernsten Gesprächen belästigte, gefragt, ob es 
nöthig wäre, dass jede Sinfonie ein Scherzo habe; 
Brahms gab ihm die vortreffliche Antwort: „Wenn 
das Ganze schon scherzhaft ist, brauchen Sie kein 
Scherzo mehr"; ebenso könnte man sagen: „Wenn 
das Ganze schon langweilig ist, brauchen Sie kein 
Adagio mehr." 
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Wenn man glaubt, man hat ein Stück fertig 
studirt, so lege man es 4 Wochen bei Seite; holt 
man es dann wieder hervor, so entdeckt man neue 
Schwierigkeiten, die zu tiberwinden sind; das ist 
dann der Beweis dafür, dass man sich in dieser Zeit 
entwickelt hat. 

Der zweite Satz darf nicht etudenhaft gespielt 
werden; es ist rathsam, dieses AUegretto als Studie 
täglich langsam imd stark zu üben. 



Sonate Op« 57 (Appassionata). 

/ Satz: 

Seite 421, Zeile 4, Takt 1: Hier beachte man die 
Ausfühnmg, welche Bülow in seiner Ausgabe bei 
Cotta angibt.*) 

Seite 422, Zeile 2, Takt 1 darf das erste Viertel 
imd Achtel der rechten Hand nicht sentimental ge- 
spielt werden; die pochenden Achtel der linken 
Hand werden am besten mit dem ersten und zwei- 
ten Finger zugleich angeschlagen. Der Seitensatz 
Seite 422, Zeile 4 ist ruhiger zu spielen, man darf 
dabei weder markiren noch verwischen; bei der Be- 
gleitung in der linken Hand, die vielfach allein zu 
üben ist, müssen die aufsteigenden Bässe das erste 
Mal inmier markirt werden. 



*) Als Vorstudie hierzu siehe Pfeiffer's Virtuosen-Studien, 
Uebung No. 86. 
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Seite 423, Zeile 3 sind die Staccato -Achtel der 
linken Hand stark und mit einem accelerando zu 
spielen, ebenso an allen analogen Stellen. 

Seite 423, Zeile 6, Takt 2 sind das D und das Es 
der linken Hand sehr stark zu markiren. 

Seite 426, Zeile 1 hat die linke Hand rasch fort 
zu vibriren. 

Seite 426 von der vierten Zeile an nach imd nach 
inmier ruhiger. 

Seite 428, Zeile 5, Takt 1 und Zeile 6, Takt 2 ist 
die 2. Hälfte des Taktes (mit Triller der rechten 
Hand) ruhig auszuführen. 

Seite 429, Zeile 2 ist (analog dem Anfang) in den 
beiden ersten Takten zu ritardiren und von den 
letzten 3 Achteln des zweiten Taktes an im Tempo 
zu spielen. 

Seite 429, Zeile 3, Takt 3 muss fortissimo sein. 

Seite 429, Zeile 6, Takt 2 sehr entschlossen. 

Seite 434, Zeile 5 ist das Pedal zu halten bis zum 
6. Achtel des 3. Taktes; die beimruhigende Ver- 
schwonmienheit ist von Beethoven beabsichtigt. Die 
Schwierigkeit der letzten 27« Zeilen auf Seite 435 
kann durch Vertheilung vermindert werden (siehe 
von Bülow's Ausgabe bei Cotta). Der Verfasser 
spielt folgendermassen:*) 



*) Siehe Pfeiffer's Virtuosen-Studien, Uebung No. 85. 
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IL Satz: 
Polyphonie in der Musik ist deren innere Dra- 
matik. — Den Bass müssen Sie sich singen, sei es mit 
äusserer oder innerer Stimme. Die rechte Hand hat 
in der ersten Variation kurz und leblos anzuschlagen. 

Variation II :'^) 

Seite 437, Zeile 3, Takt 2, letztes Achtel, sowie 
der folgende Takt muss piano sein. 



*) Siehe Biilow's Ausgabe bei Cotta; überhaupt ist die 
Bülow'sche Ausgabe von Op. 53 an bei Cotta das Hochgenialste, 
was in dieser Art existirt und jedem Spieler, der sich der emi- 
nenten Schwierigkeit, eine Beethoven*sche Sonate musterhaft zu 
interpretiren, bewusst ist, geradezu unentbehrlich. Der Verf. 
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Seite 439, Zeile 1: hier muss man sich fiir den 
letzten sowie für den folgenden Takt auf Zeile 2 die 
Poesie der C-Saite des Cello vergegenwärtigen und 
den Gang in der linken Hand demgemäss spielen; 
es darf aber nicht klingen wie Contra -Bass; dieser 
gehört weniger zu den Poeten des Orchesters; das 
Gleiche gilt von Zeile 2, Takt 4 und 5, linke Hand. 

Beim Uebergang des zweiten Satzes zum Finale 
muss der erste verminderte Septimen-Accord träu- 
merisch arpeggirt und im Pianissimo so gespielt 
werden, dass er uns gewissermassen anfröstelt; 
ein Wolkenschleier föllt hier herab. 

Bei demselben Accord im Fortissimo kann das 
oberste Des mit der linken Hand gespielt werden; 
die rechte Hand spielt dann B, Des, E, G. 



/// Satz: 



Seite 440, Zeile 4 für die beiden ersten Takte 
kein Pedal, für Takt 3 und 4 aber Pedal; demge- 
mäss auch das Folgende. 

Seite 441, Seite 3, Takt 4 ist nach dem ersten 
Sechzehntel, als dem Schlussaccord , abzusetzen. 
Die folgende Begleitung der linken Hand ist vielfach 
einzeln zu üben.*) 

Seite 442, Zeile 2, Takt 1 und 2 ist in der rechten 
Hand zu crescendircn, in der linken abzunehmen, 
ebenso Takt 3 und 4. 



*) Siehe Pfeiffer's Virtuosen-Studien, Uebung No. 44 — 46. 
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Seite 442, Zeile 3, Takt 5 und 6 muss die linke 
Hand auf das G in Takt 6 wie ein Geier auf die 
Beute losfahren, um die Imitation recht auffallend zu 
machen imd die Stelle leidenschaftlich zu gestalten. 

Seite 443, Zeile 1 müssen die letzten 2 Takte ohne 
Pedal gespielt werden, dann erscheint das Motiv des 
ersten Satzes wieder: 




(^m) 



Seite 443, letzte Zeile, letzter Takt beginnt ge- 
wissermassen das Solo imd Seite 444, Zeile 1, Takt 4 
folgt das Tutti; ebenso Zeile 2, Takt 2 Solo und 
Zeile 3, Takt 1 Tutti. 

Seite 444, Zeile 3, letzter Takt siehe oben. 

Seite 445, Zeile 1, Takt 4 kann das vorletzte 
Achtel Des mit der linken Hand gespielt werden; 
ebenso das E in Takt 2 der Zeile 2. 

Seite 445, Zeile 4, Takt 5—9 sind die halben 
Noten mit der rechten und linken Hand abwechselnd 
zu spielen. 

Seite 449, Zeile 5, letzter Takt u. ff. ist folgender- 
massen zu markiren: 



^^^^^^^ 



^ 
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Sonate Op. 78 (Fisdur). 

/ Satz: 

Wenn Ferdinand Hiller- diese ersten 4 Takte 
einer Dame in's Album componirt hätte, wäre er 
unsterblich, er hat es aber leider verabsäumt. 

Um in Takt 3 die Schärfe der Quinte Gis, Dis 
zu mildem, muss man den Accord Eis, Gis, Dis 
arpeggiren. 

.Alle Damen, die Ciavier spielen, sollten unbe- 
dingt auch singen. 

Seite 450, Zeile 2, Takt 1 und 2 sind H, Ais, 
Dis, Cis, H, Ais der linken Hand mit Ausdruck zu 
spielen. Die vier Sechzehntel des zweiten und die- 
jenigen des dritten Taktes dürfen nicht gebunden, 
sondern müssen also gespielt werden: 



^^ 



^ 



ebenso im Takt 3 imd 4. 
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Wir müssen beim Studiren eines Stückes musi- 
kalisch das Gras wachsen hören; ich gebe Ihnen die 
Anleitung dazu. 

Seite 452, Zeile 3, Takt 3 ist es rathsam, dass 
Cis im Bass liegen zu lassen bis zum dritten Viertel 
des nächsten Taktes. 

Seite 454, Zeile 3, Takt 2 kann im letzten Viertel 
das erste Sechzehntel Fis der linken Hand von der 
rechten Hand übernommen werden. 

Vor dem Schlüsse des Satzes wiederhole man 
nicht; es wäre ästhetisch unschön; Beethoven hat die 
Repetition eben so hingeschrieben, wie man oft 
„hochachtungsvoll ergebenst" am Schlüsse eines 
Briefes hinschreibt, ohne weiter etwas dabei zu 
denken. 



Sonate Op. 81a (Esdur). 

/. Satz (Les Adieux), 

In der Durchführimg Seite 471, Zeile 1 und 2 
erscheinen von dem Abschiedsmotiv nur noch zwei 
Noten „Le-be". Bülow sagt scherzend: „Beethoven 
dachte eben, der Freund könne ohne den sich Ver- 
abschiedenden überhaupt nicht wohl leben; des- 
halb hat er das Motiv beschnitten." 

Machen Sie am Ciavier keine übermässigen Be- 
wegungen mit dem ganzen Körper; es sieht zwar 
sehr tüchtig aus, erweckt scheinbar Vertrauen, ist 
aber sehr hässlich. 



— 55 — 

IL und IIL Satz (Labsence — Le retour): 

Spielen Sie den zweiten Takt stärker als das 
erste Mal; der Verlassene seufzt, und das zweite 
Mal mit noch mehr Sehnsucht. Wenn Sie den zwei- 
ten Takt gerade so spielen wie den ersten, sagt das 
Publicum: „Herr Gott, die übt ja!" 

Bülow sagt: „Fräulein, haben Sie denn noch nie 
Sehnsucht empfunden? Sie sollen uns zwar hier 
nicht Ihre Geheimnisse enthüllen, aber bitte, lassen 
Sie die Töne nicht so aufmarschiren. Ja, ja, der 
letzte Beethoven ist nicht für Damen geschrieben; 
spielen Sie doch musikalisch leichtere Sachen!" 

Seite 476, Zeile 6, Takt 3 vergleiche man mit 
dem Todkündungsmotiv der Brünhilde in der Wal- 
küre (Seite 140 des Ciavierauszuges); spielen Sie 
deshalb das Zweiunddreissigstel E der rechten Hand 
sehr deutlich. 

Seite 477, Zeile 4, Takt 1 muss das 3. imd 4. 
Achtel der rechten Hand fein erscheinen wie Blü- 
thenstaub. 

Da die Dame den letzten Satz in rasendem Tempo 
beginnt imd stolpert, sagt Bülow: „Halt! in der 
Freude des Wiedersehens reissen Sie aus, verwickeln 
sich in Ihre Schleppe, stürzen hin und werfen alle 
Blimientöpfe im Garten um." 

Aufgeregt wird dieser Satz wohl gespielt, allein 
es muss eine künstlerisch geregelte Aufregung sein. 
Diese Sonate ist eine alte Bekannte von mir; wir 
kennen uns seit mehr als 35 Jahren und heute noch 
rege ich mich dabei auf; da müssen Sie eben ent- 
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schuldigen, wenn ich bei einer Maltraitirung dieses 
Werkes wüthend werde; wenn Sie diese Sonate 
schlecht vortragen, so ist das eine persönliche Be- 
leidigung gegen mich, denn es ist eine meiner besten 
Freundinnen. 

Man beachte beim Anfang des letzten Satzes, 
Takt 5, 6 u. ff. die Hyonrufe, das Winken aus Tristan 
und Isolde. 



Sonate Op. 106^ Bdur. 

(Sonate für das Hammerciavier.) 

/. Satz: 

Diese Sonate ist die 9. Sinfonie imter den Sonaten. 
Fermaten müssen Sie immer auszählen, dass der 
Zuhörer den rhythmischen Faden nicht verliert. 
Also Seite 518, Zeile 1, Takt 4 folgendermassen: 



I 



P l m-ß — Ausfiihrang: — I- P -— »— I m P 



Beim Beethoven^schen Orchester lebt jedes ein- 
zelne Instrument; das italienische Orchester ist eine 
monströse Guitarre. 

Seite 523, Zeile 1, Takt 3 pocht das Thema an, 
wie wenn es vergessen wäre; das mm Folgende ist 
Verstandesmusik. 
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//. Satz (Scherzo): 

Spielen Sie die Dissonanz kräftig, man muss die- 
selbe mit dem Verstandesohr hören, nicht mit dem 
thierischen Ohr. 

Bei Seite 537, Zeile 6, letzter Takt D, Fis, Fis, D 
(pianissimo) sagt Bülow: „Meine Herrschaften, dies 
kommt direct aus der Geisterwelt." 

Als der Junge Herr (ein bedeutender Virtuose), 
der die Sonate spielte, auch das Adagio beginnen 
will, sagt Bülow: „Nein, das können Sie noch nicht 
spielen, dazu sind Sie noch zu jung." 



IV. Satz: 



Bülow erklärt diesen Satz der Sonate Op. 106 ftir 
das technisch wie hauptsächlich musikalisch schwie- 
rigste Stück in der gesammten Clavierliteratur. 

Er sagt: „Dieser Satz gehört zu den sog. Beet- 
hoven'schen Unmöglichkeiten; allerdings stürzt die 
Melodie nicht auf uns zu und imihalst uns, sondern 
sie will von uns erobert sein. „Sie haben das Zeug 
zu diesem Stück", fährt Bülow zu dem vorspielenden 
Herrn, welcher Schotte ist, fort; „die Schotten sind 
überhaupt viel musikalischer, als die Engländer. 
Mackenzie ist ein vorzüglicher Componist; seine 
Oper Colomba ist die beste Oper, die nach Carmen 
geschrieben wurde." 

Dieser letzte Satz ist eine Riesenarbeit in tech- 
nischer Beziehimg sowohl, als noch viel mehr in 
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Bezug auf Plastik, Rhythmik, Melodik, Sculptur, 
Architektur. Diese Musik ist eigentlich mehr Augen- 
musik, mehr Lektüre, wie vielfach Schumann, bei 
dem man meistens nachlesen muss, um ihn zu ver- 
stehen; aber der richtige Vortrag unterstützt den 
Zuhörer bedeutend. 

Die Fuge ist eine Tonalfuge. 

Nach der As dur-Episode Seite 557, Zeile 6, letzter 
Takt erscheint das Thema genau von hinten herein 
gelesen. Denjenigen Herrschaften, welche den Tal- 
mud im Original lesen, wird dies leichter verständ- 
lich sein; es ist ein Krebsgang, Krebse sind nur für 
Feinschmecker. 

Nach dieser Episode kommt Seite 562, Zeile 1 
in Ddur etwas Neues: ein Seitenthema, das nachher 
mit der Hauptfuge combinirt wird; es muss wie auf 
einer Orgel gespielt klingen. 



Sonate Op. 109, Edur. 

/. Satz: 

Bülow sagt unter Anderem: In Bach und Beet- 
hoven ist jede Note Gold; studiren Sie deshalb 
peinlich genau, jede Note spielt ihre wichtige Rolle. 

Bei Pianos müssen Sie die Finger recht voll in 
die Tasten senken. 
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//. Satz, Prestissimo (ein Scherzo): 

Scherzo ist gewöhnlich aus Menuet, hier in dieser 
Sonate jedoch aus der Gigue (^s) herzuleiten. Der 
Bass der ersten Takte spielt nachher als Thema eine 
Rolle, er ist deshalb hervorzuheben. Seite 573, Zeile 4 
muss nach dem 3. Takt ein Punkt stehen; es ist also 
abzusetzen; wir müssen nämlich in der Musik, die 
eine Sprache ist, ebenso interpunktiren, wie beim 
Sprechen oder Schreiben. 

Beachten Sie Seite 574, Zeile 3 imd 4 den dop- 
pelten Contrapunkt. 



///. Satz (Andante): 

Diese Variationen sind wieder ganz anderer Art 
wie die neulich gespielten Op. 32 in C moU. 

Beethoven ist gerade in der Variation ein emi- 
nenter Meister; in dieser Beziehung ist sein ein- 
ziger Nachfolger Johannes Brahms. Die Stimmung 
dieses Andante ist dieselbe wie im Lieder -Cyklus: 
„An die Entfernte". Lesen Sie jenes unsterbliche 
Werk, Musik wie Text, dann werden Sie dieses 
Andante richtig spielen. 

Variation I, Seite 577, Zeile 5, letzter Takt ist 
trochäisch zu spielen, nicht jambisch. 

Variation II ist ein ideales Ballspiel und recht 
leicht imd behend vorzutragen. Diese Variation ist 
eigentlich eine Doppelvariation. Vergleichen Sie 
beim Studiren immer wieder die Variation mit dem 



— 60 — 

Thema, dann kommen immotivirte und deshalb un- 
musikalische Accente etc. nicht vor. 

Seite 579, Zeile 4, letzter Takt sind die beiden 
Triller mit der Hauptnote Dis imd E zu beginnen. 

Studiren Sie diese letzten Sonaten in der von 
mir beeinflussten Ausgabe von Professor Klindworth 
in Berlin. Meine Ausgabe hat zwar das Verdienst, 
die erste zu sein, die es ernst nahm, aber jetzt 
machen es andere besser; deshalb empfehle ich 
Ihnen Klindworth, dessen Ausgabe in meinem Sinne 
spricht und nicht so viel Geschwätz enthält wie die 
meinige; allerdings musste ich das Geschwätz bei 
meiner Ausgabe beifügen, nicht aus innerem Drange, 
sondern veranlasst durch die Albernheiten meiner 
Herren CoUegen.*) 

Variation IV, Seite 582, Zeile 3, Takt 1 ist das 
letzte Sechzehntel der rechten Hand (E) nicht mit 
dem ersten Sechzehntel des folgenden Taktes (E) 
zusammen zu binden, sondern letzteres ist nochmals 
anzuschlagen. 

Seite 582, Zeile 4, Takt 1 ist auf die ersten sechs 
Achtel zu crescendiren und die letzten drei Achtel 
sind pianissimo subito zu spielen. 

Variation V muss als Musikstück betrachtet 
werden, nicht als Ciavierstück; es ist sehr schwer 
und man muss tief eindringen, um Alles, was darin- 
steckt, herauszuholen. Derjenige Fingersatz ist der 



*) Die Bülow'sche Ausgabe bleibt deshalb doch die genialste, 
und es ist rathsam, beim Studiren der Beethoven'schen Sonaten 
beide Ausgaben zu benutzen. Der Verfasser. 
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beste, mit dem es am besten gelingt (natürlich nicht 
in Bezug auf Bequemlichkeit, sondern auf das musi- 
kalische Gelingen).*) 

Seite 583, Zeile 1 ist nach dem vierten Takt ein 
Semicolon zu setzen. 

In Variation VI ist es sehr schwer (Seite 584, 
Zeile 3, Takt 2), vom %-Takt (3 mal 3) zum »/4-Takt 
(3 mal 2) überzugehen; stellen Sie den Metronom auf! 

Diese letzten Sonaten sind enorm schwer; ich 
habe mir zur Aiifgabe gestellt, Ihnen die Schwierig- 
keiten erkennen zu helfen und Ihnen dann, nachdem 
Sie dieselben erkannt, zu zeigen, wie man sie be- 
siegt. In diesen letzten Sonaten steckt viel Musik 
imd viel Geld; ich habe damit in verhältnissmässig 
kurzer Zeit eine grosse Summe erklimpert; aber 
nicht für mich, sondern für Bayreuth. — 



Sonate Op. 110, Asdur. 

/. Satz: 
Seite 587, Zeile 1, Takt 4 darf der doppelte Vor- 



schlag l - ^ r ff - \ nicht zerquetscht (Acciaccatura), 



sondern er muss ruhig fliessend (Appoggiatura) ge- 
spielt werden. 



*) Siehe das Vorwort zu Pfeiffer's Virtuosen-Studien. 
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Von Takt 5 an wird die Begleitung der linken 
Hand so gespielt, dass immer die erste Note des 
Taktes, nicht aber die erste Note jedes Viertels mar- 
kirt wird; also im 5. Takt As, im 6. B, im 7. Des, 
im 8. C, im 9. Ges, im 10. F und in demselben Takt 
das 5. und 6. Achtel Es tmd Des imd im 11. Takt 
das Es des 1. und das Es des 3. Viertels. 

Das Figurationsmotiv Seite 587, Zeile 4, Takt 1 
ist auf beide Hände zu vertheilen imd ruhig, genau 
im Takt zu spielen. 

Fangen Sie bei Crescendos recht piano an; denn 
was Sie werden wollen, sind Sie noch nicht; wenn 
Sie stark werden wollen, dürfen Sie es noch nicht 
sein; ebenso umgekehrt bei Descrescendos; deshalb 
sagen wir: crescendo heisst piano und decrescendo 
heisst forte. 

Das Arpeggiren bei Cantilenen ist nur selten 
anzuwenden. 

Gefühl ohne Denken ist Dusel. 

Bei Beethoven'schen Verzierungen dürfen Sie 
nie in Chopin verfallen. 

Lassen Sie sich mit den letzten Sonaten nur 
Zeit; man liest auch nicht gleich Dante oder den 
zweiten Theil von Goethe's Faust oder dergleichen. 

Benutzen Sie zum Ueben auch die sog. verlorenen 
Minuten; wenn man z. B. auf eine Droschke oder 
auf die Suppe wartet, kann man eine schwere Stelle 
einige Mal spielen; auf diese Weise gewinnt man 
enorm viel Zeit; diese benutzten, sonst verlorenen 
Minuten ergeben in einer Woche schon einige 
Stunden. 
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Seite 588, Zeüe 3, Takt 1 langsamer. 

Seite 588, Zeile 4, Takt 2, erstes Viertel nicht 
piano, sondern forte und vom zweiten Viertel an 
piano und crescendo, ebenso an der analogen Stelle. 

Seite 588, Zeile 5, Takt 3 die letzten vier Sech- 
zehntel breit und Zeile 6, Takt 1, letztes Viertel ge- 
nau im Tempo. 

Seite 589, Zeile 3, Takt 1 in der linken Hand 
wie Bariton, Takt 2 wie Bass, desgleichen die 
folgenden Takte. 

Seite 590, Zeüe 1, Takt 1 die rechte Hand hell 
klingend, die linke ruhig und sehr deutlich. 



//. Satz: 

Seite 593, Zeile 4, Takt 8 bis 15 ist fidel zu spielen; 
es ist diese Stelle einer Wiener Posse entnommen: 



#JJ|;j; lf f l j j j i rf l Pf^lfili 



ich bin lüderlich, du bist lüderlich, wir sind lüderlicbe Leute 



Das ist immer noch anständiger als „Schwamm 
drüber". 

Gedächtniss ist keine besondere Gabe; es lässt 
sich bilden und imgeheuer steigern; man muss sich 
gewisse musikaUsche Bilder einprägen und darf sich 
nicht durch jeden beliebigen andern Eindruck zer- 
streuen lassen. 
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Neulich fnig mich eine Dame, ob Schumami 
Classiker sei; ich antwortete ihr: „Wenn von Schu- 
mann und Mendelssohn die Rede ist, so ist Mendels- 
sohn Classiker." 



///. Satz (Adagio): 

Dieses Adagio ist leidenschaftlich, das folgende 
AÜegro sehr ruhig vorzutragen. 

Seite 597, Zeile 2, Takt 1, drittes Viertel muss 
der As moU-Dreiklang „unerwartet" klingen. 

Seite 599, Zeile 3, Takt 5 ist der Querstand 
zwischen dem vierten Achtel Des der linken Hand 
und dem fünften Achtel D der rechten Hand durch 
schwächeren Anschlag des D zu mildem. 

Man beachte den Dialog zwischen Ober- und 
Mittelstimme auf Seite 599, Zeile 5. 

Bei ristesso tempo di arioso Seite 600, Zeile 5 
sind die Sechzehntel gleich den vorhergehenden 
Achteln. 

Die Umkehrung der Fuge Seite 602 ist mit die 
grossartigste Arbeit von Beethoven. Die Beethoven*- 
schen Melodien hören sich an, als ob er sie (wie zu- 
fällig gefunden) gleich hingeschrieben hätte; jetzt 
scheint es allerdings so; die Mühe aber, die es ihn 
gekostet, bis ihm die betreffende Melodie für alle 
späteren Wendungen passte, merken wir nicht. . 

So hat z. B. die populäre Melodie aus der neunten 
Sinfonie: „Freude schöner Götterfunken", ihm eine 
ungeheuere Arbeit verursacht. 
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Seite 604, Zeile 3, Takt 3 ist der Asdur-Accord 
auf dem yierten Achtel der rechten Hand End- und 
zugleich Anfangs-Note, deshalb als letztere stark zu 
markiren. 



Sonate Op. 111, CmolL 

/. Satz: 

Während des Vortrags (der Verfasser spielte 
diese und die vorhergehende Sonate) fragte Herr 
von Bülow nach Herrn Professor Wilh. Speidel in 
Stuttgart, dem Lehrer des Verfassers und sagte u. A.: 
„Speidel ist ein süperber Musiker und vorzüglicher 
Lehrer; Sie haben ihm Viel zu verdanken." 

Seite 605, Zeile 2, Takt 2 kann das G der rechten 
Hand von der linken übernommen werden. 

Seite 605, Zeile 3 muss die Oberstimme hervor- 
treten. 

Seite 606, Zeile 2, Takt 3 fest und ruhig, Takt 4 
etwas langsamer. 

Seite 607, Zeile 5, Takt 3 kann das Ces der rechten 

Hand mit der Oktave gespielt werden: ^^^ 



Seite 607, Zeile 6, letzter Takt sind die Zweiund- 
dreissigstel langsam zu beginnen. 

Seite 608, Zeile 3, Takt 2 vom 3. Viertel an nicht 
zu stark und etwas ruhiger. 
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Seite 609, Zeile 4, Takt 1 ist breit zu spielen, vor 
dem 2. Takt (G dur-Dreiklang) ist abzusetzen. 

Seite 609, Zeile 6, Takt 3 ist das letzte Achtel 
F G As ruhig zu arpeggiren. 

Seite 610, Zeile 1 von Takt 2 an gut martellato; 
es muss „stäuben". 

Seite 611, Zeile 1, Takt 3 kann, wie vorher das 
Ces, das Es der rechten Hand mit der Oktave ge- 
8va 

spielt werden: F (Warum Es und nicht C siehe 




den Anfang des Kapitels „Beethoven".) 

Seite 611, Zeile 2, Takt 3 sind die Zweiund- 
dreissigstel langsamer anzufangen. 



//. Satz: 

Seite 615, Zeile 1, Takt 1 die rechte Hand es- 
pressivo, ebenso Takt 2 die linke Hand, in gleicher 
Weise Takt 4, 5, 6. 

Seite 615, Zeile 2, letzter Takt die Modulation 
recht ruhig. 

Seite 617, Zeile 1, Takt 1 ist nach den ersten vier 
Zweiimddreissigsteln abzusetzen und dann piano zu 
beginnen, ebenso Zeile 2, Takt 1. 

Seite 618 sehr ruhig imd die Sechzehntel-Pausen 
recht auffallend. 

Seite 620, Zeile 1, Takt 2: 
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82 Variationen in CmoU. 

(Ausgabe von Bülow bei Aibl.) 

Dieses Werk ist aus der Periode der Appas- 
sionata. Sie dürfen die Variationen nicht so herunter- 
spielen, dass der Zuhörer eine Variation nach der 
andern an den Fingern abzählen kann und bei der 16. 
ausruft: „Herrgott! jetzt kommen noch 16!" Die Varia- 
tionen sind gruppenweise vorzutragen: so bilden z. B. 
Variation 1, 2 und 3 die erste, Variation 4, 5 und 6 
die zweite, Variation 7, 8 und 9 die dritte, Variation 
10 und 11 die vierte imd Variation 12 bis 16 zusammen 
die fünfte Gruppe (C dur). 

Variation 4: Die Wechselnoten sind stark und 
der Bass sehr deutlich zu spielen. 

Variation 8: Das Pedal ist nicht den ganzen 
Takt hindurch, sondern nur immer auf das erste 
Viertel zu nehmen. 

Verbinden Sie das Crescendo ja nicht mit einem 
Accelerando, ebenso diminuendo nicht mit einem 
Ritardando. 

Technisch schwierige Phrasen müssen Sie in 
andere Tonarten transponiren und immer mit dem- 
selben Fingersatze spielen*); die fragliche Stelle wird 
nachher um so leichter gehen. 

Von Variation 12 an sind andere Saiten aufzu- 
ziehen; vorher war es reckenhaft, nun wird es ge- 
schmeidiger und weiblicher. 



*) Siehe Pfeiffer's Virtuosen-Studien. 
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Für zwei gleiche Noten sind immer die Finger 
zu wechseln, wenn die eine Note in der Arsis, die 
andere in der Thesis steht. 

Von Variation 17 an neue Gruppe. 

Beim Spielen eines Canons müssen Sie das 
Characteristische heraussuchen imd hervorheben, 
dann fällt die Imitation dem Zuhörer auf. 

Variation 18: Bei den Tonleitern nach dem zweiten 
Sechzehntel fest einsetzen, Takt 5 den Daumen auf 
das oberste Fis. 

Variation 23: soll imheimlich, grausig gespielt 
werden; der Vortrag muss an den Flügelschlag der 
Eule erinnern, welche den Kaspar in der Wolfs- 
schlucht im Freischütz umflattert 

In Variation 26 sind die Terzen zu schütteln. 

Variation 27 ist ein Zankduett. 

Variation 29, Takt 2 kein Pedal, da durch das 
Pedal alle kurzen Noten illusorisch werden; ebenso 
Takt 4. 

In Variation 30, Takt 5 ist der Alt hervorzuheben. 



Clavier-Concert Esdur, Op, 78.*) 

Die Anfangs - Cadenz ist sehr schwer; senza 
tempo heisst ohne starres Zählen, aber in einem ge- 

*) Es existirt keine Bülow*scbe Ausgabe, wie z. B. die- 
jenige der letzten Sonaten. Der Verfasser theilt deshalb als 
Ersatz in diesem Buche einige Bülow'sche Fingersätze und 
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wissen Zeitmass njuss sie doch gespielt werden. 
Theilen Sie sich also die Noten in Takte ab und Sie 
haben die doppelte Wirkung; wenigstens habe ich 
immer Applaus nach der Cadenz gehabt. 

Bülow empfiehlt Trillerstudien in der Weise, 
dass die eine Hand die andere controlirt: 



HTTJTJ- 



etc. 



(Siehe Pfeiflfer's Virtuosen -Studien, Uebimg 1 u. fif.) 
Bei Fermaten ist streng im Takt auszuzählen; 
es heisst zwar: der Buchstabe tödtet, der Geist 
macht lebendig, aber doch muss das, was der Geist 
will, durch Buchstaben ausgedrückt werden. 

Seite 126, Zeile 1, Takt 1 kann so ausgeführt 
werden: 




Vortragsbezeichnungen mit und hat bei Nennung der Seiten- 
zahlen die Peters*sche Ausgabe im Auge. 
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Seite 126, Zeile 2, Takt 1 crescendo; vor Takt 2 
absetzen und das erste Achtel des 2. Taktes accen- 
tuiren, Zeile 3, Takt 1 decrescendo, Takt 2 piano, 
Takt 3 drittes und viertes Viertel: 



t££f Tzt%. 



Seite 126, Zeile 5 vom Solo an mysterioso. 
Seite 127, Zeile 2 von Takt 3 an: 
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(Siehe Pfeiffer's Virtuosen -Studien, Uebung No. 33.) 

Seite 128, Zeile 1, Takt 1 u. ff. poco piü lelito; 
hier müssen die zweiten Viertel der linken Hand 
klingen wie die sons harmoniques der Harfe; in der 
rechten Hand muss es „tropfen". 

Seite 128, Zeile 2, Takt 3 accelerando. 

Seite 128, Zeile 3, Takt 5 piano, Takt 6 letztes 
Viertel espressivo; Zeile 4, Takt 1 die letzten zwei 
Viertel mf \md — ==:. Takt 2, letztes Viertel es- 
pressivo, Takt 3 forte. 

Zeile 5, Takt 3 u. ff. können die Achtel der 
rechten Hand immer mit dem dritten Finger gespielt 
werden. 

Zeile 6, Takt 3: An dieser Stelle ist für die linke 
Hand folgender Fingersatz zu empfehlen: 




Hierdurch werden die (staccato) Achtel mehr „ge- 
hämmert" imd ein etwaiges den Charakter entstellen- 
des Legato absolut vermieden; diesen Vortheil bietet 
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kein anderer Fingersatz.*) (Siehe Pfeiffer's Virtuosen- 
Studien, Ueb\mg No. 49; man beachte dort auch den 
Fingersatz für die rechte Hand.) 

Seite 129, Zeile 3, Takt 2 linke Hand mit Enthu- 
siasmus; dabei starke Accente auf das c des dritten 
Viertels, das f des ersten und g des dritten Viertels 
im folgenden Takt; desgleichen Zeile 4, Takt 1 und 2. 

Seite 129, Zeile 4, Takt 3 u. ff. Fingersätze siehe 
Pfeiffer^s Virtuosen-Studien, Uebung No. 59. 

Seite 129, Zeile 6 poco a poco sostenuto. Zeile 7 
(pp) molto tranquillo. 

Seite 130, Zeile 1 von Takt 2 an poco animato 
und Zeile 2, Takt 1 tempo I. 

Seite 130, Zeile 3 vor dem 2. Takt absetzen und 
piano subito una corda e legatissimo. 

Seite 130, Zeile 6 von Takt 1 an tre corde. 

Seite 132, Zeile 1 letztes Viertel dimin., sodann den 

Triller in Sechzehntel-Triolen und rr r==-. Von 

hier an \ma corda bis zur Seite 133, Zeile 1, Takt 2. 

Seite 132, Zeile 3, Takt 3 die Begleitungsfiguren 
der linken Hand, wie folgt: 




Seite 132, Zeile 4, Takt 2 ohne Accente. 
Seite 133, Zeile 1 von Takt 3 an crescendo; dann 
Zeile 2 in Takt 2 und 3 Accente auf je das erste und 



*) Einzelne Virtuosen spielen diese Triolen der linken Hand 
auch mit dem 3. Finger allein; die Wirkung ist grossartig-. 

Der Verfasser. 
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dritte Viertel; Zeile 3, Takt 1 und 2 Accente auf das 
zweite und vierte Viertel; in den folgenden zwei 
Takten wieder Accente auf das erste und dritte, \md 
in den nächsten zwei Takten wieder auf das zweite 
und vierte Viertel. 

Zeile 5, Takt 1 Accente auf das erste und dritte, 
Takt 2 bis zum Tutti Accente auf jedes Viertel/ 

Von Zeile 3 an stringendo; vom Tutti an sehr 
lebhaft. 

Seite 134, Zeile 1 vom vierten Takt an decrescendo 
(die linke Hand sempre con 8va). Zeile 2, Takt 1 xmd 2 
crescendo; Takt 3 xmd 4 decrescendo u. s. w. 

Zeile 4 von Takt 1 an dimin. bis Takt 5, sodann 
piano; Zeile 5 von Takt 1 an dimin. und Takt 5 poco 
rit. xmd Zeile 6 von Takt 1 an wieder tempo I. 

Zeile 5, Takt 1 vom sechsten Achtel an in der 
linken Hand ohne Oktaven bis zxmi fünften Achtel 
des folgenden Taktes; vom sechsten Achtel Es an 
wieder in Oktaven bis zxmi G des ersten Taktes der 
Zeile 6 (inclusive). In der rechten Hand werden die 
Oktaven bis zu diesem G auch ausgespielt. 

Seite 136 das senza tempo wie folgt: 



senza tempo 
Solo. 



a^ 



^ 



pQCtf adagh aftdtrando 



^ 



-T-sr 



^@g 



-•-^ 



-iprt 
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i 5 5 ^^^^ passione. ^ — 



>. V PI 



' ■ 1 ^ ag^ =T-^ 



=^^ 



^^ 



_ I \ l ^ 



1 J >3 ^ 



H j j H H fr: 






U U U H 



PSm;>jliir^ 



;//. ^. 



^ 4 5 

;//. s. m. d, 

1 2 8 -i-^ ^^«-^ 
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5!f5?555S3C 



I i I 1 i r ^^ ••^•^n 



crescendo 



^ \Ay I I I 1 ^^ 




^^^il^ßlli^ 



8va 




Seite 137, Zeile 1, Takt 6, drittes Viertel der 



rechten Hand 



m 



-; hier hat das H seine Be- 



rechtigung, weil die Auflösung (B) im Orchester 
(Clarinetten und Fagotts) erfolgt; dagegen Zeile 2, 
Takt 2 ist das H unschön, weil die Auflösung nicht 
erfolgt; spielen Sie deshalb das zweite Mal nicht: 



M 



sondern 



m 
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Es ist dies offenbar ein Versehen, oder ein 
Fehler des Copisten gewesen. Es gibt zwar Leute, 
welche die Pietät bis zur Druckfehleranbetung treiben. 

Seite 137, Zeile 2, Takt 1 und 2 \ma corda. Takt 
3 u. ff. tranquillo und dolcissimo. 

Seite 138, Zeile 1, Takt 2 u. ff. Fingersätze wie 
oben, nur bei eis in der rechten Hand den dritten 
und zweiten, in der linken den zweiten \md dritten 
Finger. 

Im Uebrigen Seite 138, 139 und 140 wie oben. 

Seite 141, Zeile 5 Fingersatz: 




s iu!u? 1,81 1 „ ■..- • 

J^ ÜU 'C^ iifflJ, !^^ 



8va^ 



^f*ff¥^ ^f.T^ff ^^fä^ 



m 



i » i ^ ^^M ^ I^ ' i 



2 3 4 



Seite 141, Zeile 7, letzter Takt kann die Passage 
ähnlich der Anfangs-Cadenz dieses Satzes erweitert 
und mit beiden Händen gespielt werden. Nach der 
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Cadenz lange Fermate; das Orchester muss seinen 
Auftakt ruhig abwarten: 



Tutti. 






ebenso Seite 142, Zeile 1, Takt 3. 

Seite 142, Zeile 3, Takt 3 accelerando, Zeile 4, 
Takt 1 poco rit.; Zeile 4 in Takt 2 muss die linke 
Hand klingen wie ein verrückt gewordenes Hom: 




verrückt gewordenes Hörn 



Seite 142, Zeile 6, Takt 3 dolce, con Pedale 
(spielend). 

Seite 143, Zeile 3, Takt 1 kann die linke Hand 
die chromatische Tonleiter mitspielen. 

Seite 143, Zeile 7, Takt 1 u. ff. kann in der 
rechten Hand die oberste Note con 8^» gespielt 
werden, also: 

con 8va 



-:| s S" 



tl 



etc. 
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Seite 145, Zeile 3: Fingersätze für den richtigen 
Vortrag dieser Stelle siehe Pfeiffer's Virtuosen- 
Studien, Uebung No. 52. 

Seite 145, Zeile 5, Takt 3 und Zeile 6, Takt 1 
wie folgt: 



8va^ 



1 



hl hs >t^ 




1. H. 



Das Adagio un poco mosso mit behaglicher 
Ruhe. Bülow sagt zu dem vorspielenden Herrn 
(Engländer): „Diese erste SolOvStelle in Hdur spielen 
Sie mir zu englisch; das ist eine italienische Cantilene 
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und muss auch so vorgetragen werden (mit innigem 
Ausdruck). Die ersten anderthalb Takte müssen 
klingen wie ein Sopran, vom achten Achtel (Zeile 3, 
Takt 1) an wie eine Altstimme: 



-mirr^t ^ tJrfJji^ 



Alt 



Sopran 



ebenso die folgenden zwei Takte: 



tis tjj 'sr^ ^ ^^ 

Alt y 



Verzierungen werden im Allegro breiter gespielt 
(vocal), sie werden „gesungen", im Adagio dagegen 
„gespielt". 

Seite 146, Zeile 5, Takt 2 poco ritardando imd 
ohne Pedal, Takt 3 im Tempo. Den Triller so: 



i ji^^-^ J^ 



Die Triller müssen Sie entstehen lassen; Sie 
dürfen nicht gleich loslegen und mäckern. Wie 
Frau Schröder- Hanfstängel den Triller singt, so 
müssen Sie ihn spielen. 

6 
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Seite 146, Zeile 6, Takt 2, Ddur: Hier muss die 
Melodie etwas stärker vorgetragen werden, als das 
erste Mal in Hdur; denn dort wurde sie von den 
Streich-Instrumenten begleitet, hier aber treten Oboen 
und Hom als Begleitung auf; den Unterschied zwi- 
schen Sopran und Alt wie oben. 

Seite 146, Zeile 7, Takt 2 soll freudig klingen. 
Bei der Trillerkette sind vom pp bis zum ff Zwischen- 
stationen zu machen: im ersten Takt pp, im nächsten p, 
dann mp, sodann mf, hierauf f und zuletzt ff. 

Seite 147, Zeile 3, letzter Takt poco ritardando, 
die Stelle muss einleitend (in den nächsten Takt) ge- 
spielt werden. 

In den folgenden Takten die Begleitung recht 
deutlich; desgleichen müssen die Bratschen beim 
folgenden Tutti diese Begleitungsfiguren etwas her- 
vorheben. 

Seite 147, Zeile 7, Takt 1, letztes Viertel 



espressivo 

Die folgenden Takte also: 



\ 



2 5 1 2 1 

dim. 
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I t^fdj^^Sf^ 



2 5 1 2 



f * 



I^ W ^f = ^J-J| ij LUl j 



i I a 

cresc. 



L^ 



:3= r-R-r-tE=:Q 



^ 



■V ' • » ij 



54:u 



hd ^ i M I - 



t^^t 



S 



14 2 

p dolce 



etc 



^=g 



5 2 3 



Seite 148, Zeile 6, Takt 2 und 3 je die ersten zwei 
Viertel -=:r:=-. 

Seite 149, Zeile 1, Takt 3 vom zweilen Viertel 
an senza Pedale (herrliche Wirkung); die folgenden 

6* 
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Takte sind sehr träumerisch vorzutragen; das letzte 
Sechzehntel 



^ ^M 



Attaca 

ist Stark hervorzuheben. 



IIL Satz: 

Den Rhythmus sehr schwer! die linke Hand forte 
(2 mal 3) und wohlgenährte Accorde; in der rechten 
Hand 3 mal 2. 



VI 







Der Taktstrich ist nur das Geländer fiir's Auge. 
Der Takt hat sich, wie das Skandiren beim Vortrag 
eines Gedichtes, der Declamation unterzuordnen; Sie 
müssen Ciavier sprechen. 

Seite 149, Zeile 3, Takt 4 das letzte Achtel als 
Auftakt schon ff., desgleichen Zeile 4, Takt 1 das 
letzte Achtel schon p. 
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Zeile 4, Takt 4 poco ritard. Takt 5 crescendo 
\md vom letzten Achtel an a tempo und forte. 

Zeile 5, Takt 3 poco ritard. Takt 6 a tempo. 

Seite 150, Zeile 3, Takt 4 u. ff.: (Fingersatz siehe 
Pfeiffer's Virtuosen-Studien, Uebung No. 51.) 

Seite 150, Zeile 5, Takt 2 kein Ritardando und 
nicht absetzen vor Takt 3. 

Takt 4 imd 5 mit etwas Sentimentalität, die man 
sich in den folgenden Takten wieder wegironisirt, 
weglächelt. 

Seite 151, Zeile 1, Takt 6. Ausfühnmg: 




1 H. 



Zeile 2, Takt 2 poco ritard. 
Die folgenden Accompagnements der linken 
Hand: 

2^8*2 2isi2 14-*i' 



(siehe Pfeiffer^s Virtuosen -Studien, Uebxmg No. 16, 
58, 66, 67 etc.). 

Seite 151, Zeile 3, Takt 3 poco ritard., Takt 4 
una corda. 
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Seite 151, Zeile 7, Takt 3 poco ritard., das letzte 
Achtel als Auftakt zum folgenden ist im Tempo und 
forte zu spielen. 

Seite 152, Zeile 7, Takt 1 : Fingersätze der rechten 
Hand siehe Pfeiffer's Virtuosen -Studien, Uebung 
No. 72 xmd 73 oder auch: 

? . ? 



.j 4 i- 2 Y 5 



Die Erkenntniss der Schwierigkeiten ist schon 
deren halbe Lösung. Die linke Hand darf nicht 
wissen, was die rechte thut. Es ist gut, in der 
linken Hand allein Accompagnements zu üben. 

Seite 155, Zeile 2, Takt 3 sind die E der linken 
Hand zu halten: 



Seite 155, Zeile 3, Takt 4 crescendo. 

Seite 156, Zeile 1 von Takt 4 an möglichst con brio. 

Zeile 3, Takt 3, Ausführung: 
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Takt 5: 



con 8va 



1 2 ft 2 

m 



etc. 



Es heisst nicht variatio delectat, sondern varietas 
delectat; so sind bei Beethoven bei analogen Stellen 
die kleinen Varietäten oft entztickend schön; deshalb 
Seite 159, Zeile 5, Takt 2 \md 3 nicht Fes (trotz Ana- 
logie), sondern Des, wie es dasteht. 

Beethoven's Flügel war nämlich zur Zeit der 
Entstehung des Es dur-Concerts ein Brodwood^scher 
und hatte dieses Fes noch; trotzdem schrieb es Beet- 
hoven nicht. 

Seite 160, Zeile 2, Takt 4 u. ff. können so aus- 
geführt werden: 






poco riiard. 



^^ 



4 2 



^ 
^ 
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^ 



a ?^OT/?o 



->i- 



TTT^ FT 



Seile 160, Zeile 5, Takt 5 u. ff. leggiero, aber mit 
Accenten. 

Seite 161, Zeile 1, Takt 3 u. fif. mit crescendo imd 
martialisch vorzutragen. 

Seite 161, Zeile 3, Takt 2 espressivo, Zeile 4, Takt 
1 bis 3 crescendo, Takt 4 stark, Zeile 5, Takt 2 u. ff.: 



tefrffr^ l ff 



.i,A= 



I ! ! ' I 




:l=± 



i 



£ 



m 



HJ'^ JHj J JJ 



1 ! I 



4 18 1 



15 2 3 



5 „ 






fftrf mi 



etc. 



I ftrS r JH ' 
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Seite 162, letzte Zeile folgendennassen: 



^Orchester. < 



i^ii 1 i j "iJ 



Clavier. < 



Sva^ 



rt i \i n ^ 



.:^ 



1 



^ 



^ i ^ 



1 — i^VT 



I 
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Mozart. 

Fantasie in DmolL 

(Ausgabe Lebert bei Cotta.) 

Bei der Einleitung kann man den 2., 4. und 6. 
Takt als Echo des jeweils vorhergehenden Taktes 
spielen. 

Das Adagio darf nicht zu langsam gespielt 
werden, sonst wird es langweilig. 

Das Thema auf der Dominante nach dem Agi- 
tato etwas stärker, als eine Art Bekräftigung. 

Die Stelle Seite 1, Zeile 6 von Takt 2 an, recht 
ruhig beginnen, gleichsam probiren, ansetzen und 
dann rasch zum Ausdruck bringen (vergl. Beet- 
hoven, Sonate op. 31, DmoU, I. Satz, siehe Seite 42 
dieses Buches). 

Im Allegretto ist der 5. Takt kokett zu spielen, 
d. h. schneller, pianissimo und staccato: man scherzt 
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hierdurch gewissermassen die Empfindung von vor- 
her hinweg. 



Sonate in Amoll. 

(Edition Peters No. 7.) 

/. Satz: 

(Bülow empfiehlt die Cotta'sche Ausgabe.) 
Seite 66, Zeile 2, Takt 3 imd 4 ist je das erste 
Sechzehntel der linken Hand zu markiren. 



> > > 



^ y i ^ 



Seite 67, Zeile 1, Takt 2 ist das erste Achtel H 
der rechten Hand wieder anzuschlagen, ebenso 
Zeile 2, Takt 3 das erste Achtel E und Zeile 4, 
Takt 1 das erste Achtel A. 

f 

Seite 67, Zeile 2, Takt 2 rechte Hand: ihJ 

f. 

Dagegen Zeile 3, Takt 3: 



* 



Seite 67, Zeile 6, Takt 1, letztes Viertel: 



Takt 2: 




e^T^r^ 



ebenso Takt 3 und 4. 



Zeile 7, Takt 3, erstes Viertel 
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Seite 68, Zeile 4, Takt 3 kein Forte, sondern 
crescendo und dann Zeile 5, Takt 1 forte. 

Zeile 7, Takt 4, rechte Hand ist vor dem letzten 
Viertel ein wenig abzusetzen. 



///. Satz, 



Trotz des Presto^s darf dieser Satz nicht zu 
rasch gespielt werden. 

Seite 73, Zeile 2, Takt 6 bis 9 sind die ersten 
Achtel der linken Hand hervorzuheben, damit die 
Quarten der rechten Hand nicht zu scharf klingen. 
Desgleichen Zeile 3, Takt 3 — 6 und Seite 75, Zeile 4, 
Takt 6-9. 

Im Maggiore sind die Vorschläge alle kurz aus- 
zuführen. 

Seite 74, Zeile 6, Takt 6 föUt der Triller weg. 



Fantasie, CmolL 

Die Fantasie von Mozart hatte geschlossene 
Sonatenform. Zu empfehlen ist auch die vierhändige 
FmoU-Fantasie (Ausgabe Kullak). 

Mozart hat eher Aussicht das nächste Jahr- 
hundert zu erleben, als manche Componisten der 
Neuzeit. 
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Bülow lobte nach Beendigung des Stückes den 
guten Unterricht, den die vorspielende Dame ge- 
nossen habe.*) 



Sonate, D dur. 

(Edition Peters No. 13.) 

/. Satz, 

Wir haben hier Streichquartettstyl. 

Seite 126, Zeile 4 zweite Hälfte des Takt 1 und 
erste Hälfte des Takt 2 forte, zweite Hälfte des Takt 2 
und erste Hälfte des Takt 3 piano, zweite Hälfte des 
Takt 3 und erste Hälfte des Takt 4 forte, dann wie- 
der piano und crescendo bis Zeile 6, Takt 4 (forte): 




*) Das Fräulein war Schülerin des Herrn Professor 
H. Ordenstein in Karlsruhe. Der Verfasser. 
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mu i ff^f ^ ^f 



etg. 



m 



r 

Seite 127, Zeile 1, Takt 1 und 2 forte, Takt 3 und 4 
pianissimo, dann wieder forte. 
Zeile 4, Takt 2: 



^^ö 



Zeile 4, Takt 4 forte, Takt 5 piano, Takt 6 und der 
nächste Takt forte, Zeile 5, Takt 2 und die folgenden 
bis zum Doppelstrich piano. 
Zeile 6, Takt 6 und 7: 



k 



t-^^ T | t fe£ 



m 



etc. 



m 



* *~F 



^ 



Zeile 8, Takt 2, 3 und 4: 



r l^hL'Y-r^ ^^ 



H?: 



^i 



i 



i^^ '>J *y-3- 
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Eine andere Dame beginnt das Adagio; allein 
Bülow lässt sie wieder aufhören und sagt: „Mozart 
ist verflucht schwer; es kommt die Zeit (und viel- 
leicht sehr bald), wo man im Concertsaal eine Mo- 
zart*sche Sonate der Rigoletto- Fantasie von Liszt 
vorzieht." 



Sonate, Fdur. 

(Edition Peters N o. i.) 

Andante daraus: 

Seite 10, Zeile 4 und 5: Hier sind die vielen Vor- 
halte und Querstände eine vom Meister beabsichtigte 
Tortur, damit man brennenden Durst bekommt nach 
dem Dominant- Septimen -Accord von Bdur (Zeile 5, 
letzter Takt); die Befriedigung wirkt sodann um so 
beglückender. 

Seite 11, Zeile 8, Takt 1 und 2: In diesen letzten 
Takten werden die ersten beiden Viertel gespielt, 
das dritte wird gesungen. 



Fantasie-Sonate, Cmoll. 

(Edition Peters No. i8.) 

Die Fantasie gehört nicht absolut zur Sonate. 
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Sonate (Allegro molto): 

Diese Sonate ist die Appassionata von Mozart. 

Seite 176, Zeile 1, Takt 2 ist der Triller mit dem 
Nebenton zu beginnen. „Lassen Sie sich solche Ver- 
zierungen von guten Sängern vorsingen! leider 
können das heutzutage wenige mehr; die Sänger 
sollten uns musikalisch machen; es ist aber um- 
gekehrt, wir werden eheV unmusikalisch durch die 
meisten von ihnen; ich spiele viel besser Ciavier 
seit ich mit der Oper nichts mehr zu thun habe." 

Seite 176, Zeile 3, Takt 2, erstes Viertel der 
rechten Hand: 



rfrrr 



Zeile 4, Takt 4 rechte Hand: 



J* ^ J J J J ^ nicht: _J^JJjJ fe 



ebenso Zeile 5, Takt 1. 

Seite 178, Zeile 8, Takt 3: 



^.[j ^Tff 



Seite 179, Zeile 2, Takt 4 und 5 linke Hand: 



^ 
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Seite 179, Zeile 5, Takt 2 letztes Viertel mezzo- 
forte, Takt 3 letztes Viertel mezzopiano, Takt 4 letztes 
Viertel piano und die Schluss-Accorde pianissimo. 



Adagio hieraus: 
Dieses Adagio hat Rondoform. 



Takt 1: 



^ 



Seite 180, Zeile 7, Takt 1: Hier beginnt das Trio 
oder Altemativo. 

Bülow sagt u. A: „Fräulein, machen Sie doch 
zwischen Viertel imd Achtel einen Unterschiedi" Da 
fUUt mir ein nettes Geschichtchen ein: es schrieb 
einmal ein musikalischer Tenor ohne besonders 
grosse Stimme einem unmusikalischen Tenor mit 
glänzender Stimme in's Album: 



„Das merk' Dir, lieber — — 
Ein Viertel ist kein Achtel." 




P) yr0707Q7Q70?0707 07070707</7Q707070^ 




Mendelssohn. 



Variations s^rieuses. 

(Ausgabe Speidel.) 

Mendelssohn ist ein Muster in der Claviercompo- 
sition; er denkt und schreibt für Ciavier. 

Beim Studium müssen Sie Bässe herausgreifen 
und mit der linken Hand allein üben, das macht 
musikalisch. Bei Mendelssohn ist diminuendo nur 
qualitativ zu nehmen und nicht mit ritardando zu 
verbinden. 

Variation 3 die Bässe recht leicht. 

Die ersten vier Variationen sind zu einer Gruppe 
zusammenzufassen; der Zuhörer darf beim Anhören 
von Variationen nicht im Stande sein, dieselben ab- 
zuzählen, sonst verzweifelt er bei den 32 Variationen 
von Beethoven. 

Variation 5 espressivo gleich cantabile (espres- 
sivo heisst überhaupt nichts anderes). 

7* 
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Variation 6 ist zu instrumentiren : oben Bläser, 
unten Streicher. 

Variation 7 mehr blitzen als donnern, also nicht 
zu viel Pedal. 

Bei Variation 14 muss man den Weihrauch rie- 
chen. Nach der weihevollen Stimmung dieser Varia- 
tion ist die Variation 15 ruhig, unheimlich zu be- 
ginnen: der böse Dämon erwacht wieder. Bülow 
spielt das ganze Werk aus dem Gedächtniss vor 
und zwar hinreissend schön.*) 



Präludium und Fuge in EmolL 

(Ausgabe Speidel.) 

Bülow lobt die Ausgabe SpeideFs und sagt, er 
halte überhaupt auf Speidel sehr viel. 

Der Anfang der Fuge hat denselben Charakter 
wie das Busslied von Beethoven und ist demgemäss 
vorzutragen. 

Die Steigerung im Tempo im Verlauf des Stückes 
darf nur allmählich stattfinden, damit man vor dem 
Choral nicht in's Rasen kommt. Die Klarheit würde 
dadurch beeinträchtigt. Bülow empfiehlt von den 
Präludien und Fugen ausser der gespielten die in 
FmoU und das Präludium zur Hmoll-Fuge. 



*) Bülow macht dem vorspielenden Herrn schmeichel- 
hafte Complimenle; er war Schüler des Pianisten Herrn Karl 
Schuler in Mannheim. 
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Lieder ohne Worte, Spinnlied. 

Das Stück ist noch lange nicht so abgedroschen, 
wie das Spinnlied aus dem Holländer von Wagner- 
Liszt; nur verträgt das letztere eher schlecht gespielt 
zu werden als das Mendelssohn'sche. Bei Mendels- 
sohn brauchen Sie nicht zu deuten, er schrieb Alles 
genau und gewissenhaft, wie er es haben wollte. 
In der Beschränkung zeigt sich der Meister; er 
muthete sich nie mehr zu, als er leisten konnte, aber 
er schreibt für Ciavier, wie es für Ciavier passt, 
ebenso für Orchester, ebenso für Gesang — er ist 
ein klassischer Meister. 

Schimiann's Orchesterwerke klingen nicht, es 
sind Ciavierstücke, schlecht für Orchester gesetzt. 
Das schönste Orchesterstück von Schimiann ist der 
4. Satz seiner 3. Sinfonie (Rheinische), wo er die 
Gothik des Cölner Domes musikalisch illustrirt. 

Nach dem Vortrag des Stückes sagt Bülow: 
„Fräulein, in der Beschränkung zeigt sich der Meister, 
Sie haben sich zuviel zugemuthet, Sie spielen übri- 
gens das Stück gut; aber der Frankfurter sagt: 
„Schön is annerscht." 

Bülow empfiehlt von den Liedern ohne Worte: 
No. 3, 7, 10, 11, 15, 19, 20, 21, 22, besonders 24, sodann 
25 bis 30. 
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Variation in Esdur, Op. 82. 

(Ausgabe Speidel.) 

Das Thema recht schlicht und im Takt. 

Variation 1 ist ein Terzett; der Erste spricht, der 
Zweite macht einen Zusatz, der Dritte resümirt. 

Variation 2: Das Thema discret, die Aufmerk- 
samkeit auf die Bassfiguren lenken. 

Variation 3: Im dritten Takt kann die rechte 
Hand das dritte Sechzehntel g der linken Hand ab- 
nehmen. In dieser Variation müssen Sie sehr scharf 
zwischen Colon, Semicolon imd Punkt unterscheiden. 

Variation 4: Hier müssen die beiden Hände zu- 
sammenwachsen. 



Capriccio brillante, Op. 22. 

Die^ ersten vier Takte kurz, als ob man den 
Flügel probiren wollte. 

Wenn man ein Concert studirt oder überhaupt 
ein Stück mit Orchester, so fragt es sich, will man 
es mit Orchester spielen oder als Solostück; letzteres 
wünsche ich hier nicht, da Sie, meine Gnädige, das 
Orchester doch nicht charakteristisch wiedergeben 
können. 

Nehmen Sie den Daumen nur ruhig auf die Ober- 
taste; die Ansicht, dass man das nicht dürfe, existirt 
nur noch bei vormärzlichen Ciavierlehrerinnen. Wir 
müssen jedes Stück zuerst de- dann recomponiren. 
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Bei Legalo- Passagen muss das Handgelenk die Be- 
wegung weich und elastisch mitmachen. 



Caprice in E moU aus Op. 16. 

(Ausgabe Speidel.) 

Man muss sich dieses Virtuosen -Stückchen in- 
strumentirt denken: eine scharfe Oboe beginnt. Im 
Ganzen müssen Sie recht contrastiren: so z. B. Seite 5, 
Zeile 6, Takt 5 ohne Accent, dagegen Zeüe 7, Takt 1 
gepfeffert, d. h. mit Accenten auf dem zweiten, dritten 
imd vierten Viertel. 

Ebenso Seite 7, Zeile 3, Takt 2. 

Mendelssohn war in seiner Jugend ein eminentes 
Musikgenie, später nahm seine Erfindungskraft ab. 

Nach Beethoven ist vor Brahms Mendelssohn's 
Sinfonie die beste, formell selbst besser wie Schu- 
bert und gewiss besser als die Sinfonie Schumann's. 




Chopin. 



Nocturne Op. 9 No. 3, H dur. 

(Ausgabe Klindworth, Bd. IL) 

Es gibt einen aristokratischen und einen demo- 
kratischen Chopin. 

Die Fiorituren müssen Sie harmonisch ver- 
theilen. 

Seite 10, Zeile 2, Takt 1 rechte Hand: 

2 3 4 2 




Seite 10, Zeile 5, Takt 1 nach der Fermate etwas 
warten, dann dolce beginnen. 

Seite 11, die Zeile 2: „athemlos". 
Seite 14, Zeile 4, Takt 1: 
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Letzter Takt (Adagio): 
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Beim Vortrag von Chopin'schen Stücken braucht 
man Gefühlswitz, keinen Verstandeswitz. 



Nocturne Op. 37 No. 2, Gdur. 

Verschiedene Damen versuchen sich daran. 
Bülow lässt sie wieder aufhören; eine Schülerin 
des Herrn Professor Ordenstein in Karlsruhe spielt 
das Stück endlich zur Zufriedenheit Bülow^s zu Ende. 

Am Schlüsse trägt Herr von Bülow uns das 
Nocturne — ein Lieblingsstück von ihm, das, wie 
er sagt, von den Virtuosen so infam maltraitirt wird 
— - wunderbar schön vor. 

Zu einer der vorspielenden Damen sagte Bü- 
low: „Sie spielen das Stück wie eine Etüde, die 
Sie nicht können." 
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Phrasirung der Bässe: 

_# 'fß =.= ß f" 



m 



^ 



etc. 



Seite 43, Zeile 6, Takt 2 und 3 linke Hand: 



^ u^'^ u.^ 



Seite 44, Zeile 1, Takt 2, 3, 4 Hnke Hand: 



M 



m 



Y \< ~i ^ 



iE 



^ 



uicht b as 



3 as t^m^iä^ 



Der nun folgende Mittelsatz ist etwas trivial, 
weshalb er gefällt; das Publikum muss eben den 
distinguirten Theil des Stückes mit in den Kauf 
nehmen. 

Seite 44, Zeile 3, Takt 2 und 3 forte, Takt 4 
pianissimo. 

Zeile 4 vom 2. Takt an leidenschaftlich. 

Seite 45, Zeile 2, Takt 2 und 3 linke Hand: 



fo^-^ 



w 
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Seite 45, Zeile 4, Takt 4 Unke Hand: 



^ 



nicht des 
Seite 45, Zeile 5, Takt 2 und 3: 



at 



hier c < 

dann im Takt 6 und 7 eis. 

Seite 46, Zeile 2, Takt 3 zuerst a: 



j.. , j j' 



Ft 



und erst im Takt 4 H. 

Seite 46, Zeile 5, Takt 3 und 4 linke Hand: 



M 



^^h I ^fß 



i'.fiä 




Zeile 6, Takt 3 zuerst D: 



etc. 



und erst im Takt 4 E. 
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Ueben Sie das Gleiten der Finger von Ober- 
auf Untertasten mit allen Fingern.*) 



Polonaise in Asdur. 

Der Anfang dieser Polonaise ist piano und sehr 
graziös zu spielen; es gibt auch für deutsche Damen 
eine erlaubte Koketterie. Bülow lässt die Dame 
aufhören. 



Mazurka Op. 50 No. 1, Gdur. 

Bis Takt 12 mit Sporengeklirr; im Takt 12 wird 
der Tanz zimi Lied. 

In dieser Mazurka wird getanzt, gesimgen und 
gestikulirt. 

Seite 213, Zeile 3, Takt 4—7 sehr wild. 

Das letzte Viertel im vorletzten Takte und der 
Schluss-Accord rasch nach einander. Bülow spielt 
das Stück vor und sagt dann am Schlüsse: „Sehen 
Sie wie ich damit umspringe, aber ich kann über 
alles Rechenschaft geben." 



*) Siehe Pfeiffer's Virtuosen-Studien, Uebung No. 75 bis 8r. 
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Raff. 



Bülow verehrt den Meister Raff: er sagt u. A. 
„Raff steht in der Kunstgeschichte einzig da und 
zwar deshalb , weil er die verschiedensten Style in 
sich vereinigt und doch bei allen deren Reinheit 
wahrt: den Salonstyl im besten Sinne (in der 
Raffschen Salonmusik schimmert eine leise Ironie 
durch), den Kammerstyl, den strengen Styl; Raff 
wollte nie scheinen, sondern nur sein. Wie wenige 
können das von sich sagen! 

Erst jetzt nach seinem Tode wird er auch 
scheinen, nämlich glänzen. 

Gespielt wurden: Metamorphosen Op. 74 No. 3, 
Suite in EmoU Op. 72, Suite in Dmoll Op. 91 (die 
neunte Sinfonie unter den RafiPschen Ciavierwerken) 
und Frühlingsboten Op. 55. Ein Herr spielte ein 
unbedeutendes Salonstück von Raff. Bülow sagte: 
„Wie können Sie solches Zeug spielen, das Raff für 
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irgend einen Verleger auf Bestellung geschrieben 
hat? Wenn dies der Herr N. N. hört, so zieht er 
seine 100 Mark für das Raff-Denkmal wieder zurück. 
Sie spielen doch, wenn Sie Beethoven-Cultus treiben 
wollen, nicht dessen Flöten-Duos." 

Am Geburtstage Raffs (27. Mai) spricht Bülow 
vor dem bekränzten Bilde RafiTs in sichtlicher Rüh- 
rung von der Bedeutung des Meisters und betont 
imter Anderm, dass Raff s. Z. in dem Jünglinge 
Johannes Brahms das grosse Talent erkannt und 
sich für dasselbe bemüht habe. „Da Rafif selbstlos 
war wie keiner", ßlhrt Bülow fort, „so glaube ich, 
dass wir die Feier seines Geburtstages in seinem 
Sinne begehen, wenn wir ein bedeutendes Werk von 
Brahms zur Aufführung bringen." 

Ihre Hoheiten die Prinzessin Marie von Meiningen 
(Ciavier) und der blinde Prinz Alexander von Hessen 
(Violine) — beide Hoheiten waren ständige Zuhörer 
und Schüler Bülow's — spielten sodann in hervor- 
ragender Weise Brahm's Violinsonate in G. Der 
blinde Prinz spielte das Adagio ergreifend schön. 
(Bülow sagte: „wie ein Gebet".) 

Die Zuhörerschaft war ergriffen, es herrschte 
eine weihevolle Stimmimg. 

Der Vormittag wird einem Jeden der damals 
Anwesenden unvergesslich bleiben. 
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Liszt. 



Bülow wollte nur Original -Compositionen des 
Meislers hören, keine Transcriptionen. 



Au bord d'une source. 

(Aus „Ann^es de p^lerinage".) 

Bülow sagt: „Mein Fräulein, Sie spielen mir das 
zu männlich, Herr N. N. spielen Sie es weiblicher, 
Sie haben hier eine Champagnerquelle, keine Bock- 
bierquelle. Liszt repräsentirt nicht bloss die Virtuo- 
sität im Gegensatz zur Musik, nein durchaus nicht! — 
Zeile 1 ist nach den ersten 3 Achteln des zweiten 
Taktes abzusetzen, ebenso Zeile 2 nach den ersten 
3 Achteln des ersten Taktes, desgleichen nach den 
ersten 3 Achteln des folgenden Taktes. Das ganze 
Stück ist sehr ruhig zu spielen und alle die feinen 
geistvollen Modulationen sind recht klar und auf- 
fallend zu Gehör zu bringen. 
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Seite 6, Zeile 5, Takt 2: In den letzten 3 Achteln 
der rechten Hand in der Oberstimme D nicht Des: 



U 



-^ 



^1^ 



^m 



Seite 6, Zeile 3, Takt 2 u. ff.: Fingersätze hier- 
für: siehe Pfeiffer's Virtuosen-Studien, Uebung No. 70. 

Seite 6, Zeile 4, Takt 1 muss das letzte Sech- 
zehntel der linken Hand A imd nicht As sein: 




Seite 8, Zeile 2: Bei den letzten 3 Achteln sind 
die zwei aufeinander folgenden Sexten Es, G tmd 
Des, F zu beachten und zur Geltimg zu bringen. 

U. a. sagt Bülow: „Bei grossen Sprüngen müssen 
Sie dann und wann daneben hauen, sonst merkt 
Niemand, dass es schwer ist." 



Sechste Ungarische Rhapsodie. 

Bülow sagt: „Es gibt nicht nur Salon -Tiroler, 
sondern auch Salon -Zigeuner. Fräulein, Sie haben 
eine famose Technik, aber keinen Witz." — Wie die 
Dame mit den Oktaven beginnt, geht Bülow in das 
anstossende Zimmer. Die Dame hört auf, Bülow 
kommt zurück und sagt: „Spielen Sie nur weiter, 
ich hielt mich hierbei für überflüssig." 
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Concert-Etude in Desdur. 

(Kistner.) 

Die ersten 2 Takte müssen Sie „rauschen" lassen. 
Seite 6, Zeile 1, Takt 2 letztes Viertel Gis, 
nicht A: 



^ 



Seite 6, Zeile 3 kann die rechte Hand E, G, E 
abnehmen: 





a « a 



?^ 



Seite 7, Zeile 2, Takt 2 drittes Viertel der linken 
Hand nicht Ais, sondern A mit einem Accent: 



^ 
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Seite 7, Zeile 4, Takt 1 linke Hand: 



Seite 8, Zeile 1, Takt 2 das Fis im Bass mit der 
rechten Hand, ebenso Zeile 3, Takt 2 das C. 

Seite 9, Zeile 1, Takt 1 ist vor dem letzten Vier- 
tel abzusetzen imd nun ppp una corda zu spielen; 
es muss plötzlich eine andere Klangfarbe sein. 

Seite 9, Zeile 5, Takt 1 linke Hand crescendo, 
ebenso Seite 10, Zeile 1, Takt 2. 

Seite 10, Zeile 2, Takt 1 ist vor dem zweiten 
Viertel abzusetzen. 

Seite 11, Zeile 2, Takt 1 das Ces im Bass mit 
der rechten Hand, ebenso das As in Zeile 3, Takt 1, 
das F in Takt 2 imd das D in Zeile 4, Takt 1. 

Vor dem Piü lento ist abzusetzen und dann 
pianissimo zu beginnen, grosses Crescendo bis zur 
Fermate. 

Die Schluss-Accorde: 

^ A 1 A 1 1 '^ 



mf PP mf 



rtt. 
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La chapelle de Quillaume Teil. 

(Aus „Ann^es de p^lerinage".) 

Den Anfang recht voll und entschlossen, es ist 
gleichsam das Motto: Die Männer auf dem Rütli 
reichen sich die Hand zum Schwüre. Der vor- 
spielende Herr steht zum Ergötzen Bülow's und der 
Zuhörer plötzlich auf mit der Bemerkung: „Ach, 
so, wie Sie es haben wollen, bring' ich es doch 
nicht fertig, ich höre lieber auf." 




8* 
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Brahms. 



Sonate Op. i, C dur. 

Andante daraus: 

Brahms hat mit den drei Sonaten Op. 1, 2 und 5 
debutirt; vor beinahe 3 Decennien componirte er 
seine letzte Ciavier -Sonate (Op. 5); seitdem hat er 
keine Sonate für Ciavier mehr geschrieben. 

Ein solches Debüt erregte s. Z. Aufsehen und 
Robert Schumann machte die musikalische Welt auf 
den jungen Brahms in einem Zeitungs-Artikel auf- 
merksam. Der Aufsatz war mit den Worten: „Er 
musste kommen" überschrieben. 

Seite 13 (Breitkopf & Härtel'sche Bandausgabe), 
von den letzten zwei Takten an sind die Flöten- 
stimmen der rechten Hand sehr zart zu spielen; die 
Triolen fliessend und nicht zu scharf als Triolen; 
hierbei ist das unerwartete B (moU Terz) durch 
Zögern „überraschend" zu bringen. 
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In einem grossen Saale müssen wir bei der 
Dynamik stärker auftragen, also die Pianissimos 
voller spielen, als im kleinen Raum. Bei Fermaten 
darf der Zuhörer den rhythmischen Faden nicht ver- 
lieren; natürlich meine ich den aufmerksamen Hörer; 
die andern sind überhaupt keine Zuhörer. 



Sonate Op. 2, Finale. 

Den Auftakt kurz; diese ersten fünf Noten bilden 
das Leitmotiv. Der Triller Takt 6 ist mit dem 2. 
und 3. Finger zu spielen imd die Passage mit dem 
Daimien auf Dis zu beginnen. Dissonanzen sind 
wohl hervorzuheben, doch darf man nicht, wo sich 
eine solche blicken lässt, darauf losfahren; das 
würde an den Spass, den Kinder an Knallerbsen 
haben, erinnern. 

Wenn eine Verzierung Schwierigkeiten macht, 
so studirt man die Stelle zuerst ohne Verzierung, 
dann, wenn das Gerippe sitzt, die Ornamentik. 



Sonate Op. 5, FmolL 

/. Saiz: 

Seite 4, Zeile 1, Takt 5 sind andere Saiten auf- 
zuziehen. 
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Seite 4, Zeile 3, Takt 7 ist in der linken Hand 
D und Des, im folgenden Takt C, im nächsten Ces 
und im übernächsten Ges tmd Fes zu markiren. 

Seite 6, Zeile 1, Takt 3 im Tempo (nach der 
vorhergehenden Breite). 

Seite 6, Zeile 4, Takt 6 ist das Ges der linken 
Hand stark zu markiren, ebenso Zeile 5, Takt 5. 

Seite 7, Zeile 3, Takt 3 ist das erste Viertel Ges 
End- und Anfangsnote; als letztere mit starkem 
Accent. 

Seite 9, Zeile 2, Takt 3 andere Saiten (siehe oben 
Seite 4, Zeile 1, Takt 5). 

Seite 9, Zeile 5, Takt 1 ist in der linken Hand 
H imd B, im folgenden Takt einmal A, im nächsten 
einmal As und im übernächsten Es und Des zu 
markiren. 

Seite 11, Zeile 3, Takt 3 ist das 2., 4. und 6. Ach- 
tel zu accentuiren. 

Seite 11, Zeile 5, Takt 1 (%) frisch und ziemlich 
rasch. 



//. Satz (Andante): 

Motto: 
Der Abend dämmert, das Mondlicht scheint. 
Da sind zwei Herzen in Liebe vereint. 
Und halten sich selig umfangen. (Sternau.) 

Ein sehr jimges Mädchen meldete sich mit die- 
sem Andante auch zum Vortrag. 

Bülow sagte zu ihr: „Mein Fräulein, für dieses 
Andante sind Sie noch zu jung." 
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Den Anfang sehr ruhig, hinschlendemd. 

Seite 12, Zeile 5 sind die canonischen Gebilde 
zu beachten. 

Seite 13, Zeile 1, Takt 1 ist vor dem letzten 
Achtel (Auftakt) zu warten. 

Seite 14, Zeile 3, von Takt 2 an sehr ruhig; die 
linke Hand hat sich in behaglicher Bewegung der 
rechten unterzuordnen, ebenso Seite 15, Zeile 2, von 
Takt 4 an. 

Seite 16, Zeile 5, Takt 2 u. ff. canonisch (siehe 
oben). 

Seite 17, Zeile 1, Takt 4, vor dem letzten Achtel 
(Auftakt) ist abzusetzen. 

Seite 18 imd 19, grosse Liebesscene, ein wimder- 
bares Stück mit grossartiger Steigenmg. 

Bülow sagt zu dem Herrn, der die Sonate spielte, 
nach dem Vortrag dieses Andante: „Diesen Satz 
spielen Sie schwärmerischer als ich, Sie sind aber 
auch den Dreissigern näher als ich." 



Ballade Op. 10 No. 1. 

(Nach Herder's „Edward".) 

Ein düsteres, wundervolles Tongedicht; den Dia- 
log auf der ersten Seite recht charakteristisch! 

Seite 3, Zeile 2, Takt 1 ist das letzte Viertel 
sowie die folgende pimktirte Halbe zu markiren, mit 
grossem Ton zu spielen; ebenso das letzte Viertel 
Cis des folgenden Taktes. Auf dem A dur-Accord, 
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Takt 4 eine Fermate; hierauf ist bei poco piü moto 
mit anderen Klangfarben zu beginnen. 

Sostenuto heisst bei Brahms immer ritardando. 

Seite 3, Zeile 4, Takt 3, letztes Viertel etc. 
(siehe oben). 

Auf dem Fdur-Accord in Zeile 4, Takt 6 eine 
Fermate; dann bei poco piü moto wieder andere 
Klangfarbe. 

Seite 4, AUegro ist ima corda zu beginnen, 
damit die gewältige Steigerung herauskommt. 

Seite 4, Zeile 1 die Phrase: 




nicht zerreissen. 

Seite 4, Zeile 5, Takt 1, letztes Viertel sind die 
3 Achtel der Triole fest zu markiren. 

Zeile 6, Takt 1 ist vor dem Bdur-Accord abzu- 
setzen, der Accord selbst mit mächtigem Accent. 

Seite 4, Zeile 6, Takt 2 ist vor dem letzten 
Viertel (Auftakt) abzusetzen und Takt 4 das dritte 
Viertel zu accentuiren. 

Seite 5, Zeile 1 ist vor dem zweiten Viertel ab- 
zusetzen und im Takt 3 das erste Viertel zu ac- 
centuiren. 
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Variationen über ein Thema von Händel. 

Bei Brahms finden wir oft eine musikalische 
Arbeit, die uns ganz und gar an Johann Sebastian 
Bach erinnert. 

Bülow sagt bei einer gewissen Stelle: „Zwischen 
geziert und zierlich ist derselbe Unterschied wie 
zwischen sentimental imd gefühlvoll. 

Variation 21: Die Vorschläge unter sich haben 
thematische Bedeutung; da können Sie sehen, wie 
Brahms componirt, wie er musikalisch denkt. 

In Variation 22 ist ein Dudelsack nachgeahmt. 
Die vortragende Dame spielte die Variationen und 
vor Allem die Fuge vorzüglich.*) 



Stücke Op. 76 No. 7. 

Intermezzo (im Volkston). 

Der zweite Theil ist als Dialog aufzufassen; 
hierdurch entsteht ein ganz anderer Sinn, als wenn 
es immer nur eine Stimme wäre. 



Rhapsodie Op. 79 No. i, HmoU: 

Der Hdur- Mittelsatz muss in mildem Dämmer 
licht erscheinen. 

Wir müssen in der Musik interpunktiren , phra- 
siren, trennen; wir müssen Ciavier sprechen, nicht 

*) Sie war eine Schülerin des Herrn James Kwast in 
Frankfurt a. M. 
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plappern; gegen diese langweilige Correctheit (von 
Einigen classischer Vortrag genannt) zu Felde zu 
ziehen, fühle ich mich berufen und ein nun nicht 
mehr Lebender und ich sind die Sieger. 

Seite 11, Zeile 2, letzter Takt imd die flf. ist die 
Melodie der linken Hand stark hervorzuheben, das 
Fis H der rechten Hand in der letzten Zeile muss 
klingen wie eine Flöte. 

Nach dem Vortrag dieses Stückes fordert 
Bülow den Director des Raflf-Conservatoriums, 
Herrn Max Schwarz, auf, die Rhapsodie uns noch- 
mals vorzuspielen. Herr Schwarz spielte dieselbe 
wundervoll unter lautem Beifall von Seiten Bülow's 
und der Zuhörer. 



Rhapsodie Op. 79 No. 2, GmolL 

Pedal immer auf das erste Viertel. 

In den Bassschritten crescendo, hauptsächlich bei 
der Decime; diese Basssprünge müssen Sie im zoo- 
logischen Garten von irgend einer vornehmen Bestie 
lernen. 

Seite 12, Zeile 3, Takt 2 und 3, das 1. und 2. 
Triolen -Achtel der linken Hand fest markiren und 
ohne Pedal, es ist ein Pferde-Galopp. 

Seite 12, Zeile 4, von Takt 3 an mit viel Ausdruck. 

Seite 13, Zeile 1, von Takt 3 an das alte Tempo. 

Seite 14, Zeile 3, Takt 1 diminuendo, sodann vor 
dem Doppelstrich absetzen. 
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Seite 15, Zeile 4, Takt 1 und 2, die Vergrösse- 
rung der linken Hand wie ermattet, also ruhig 
und breit. 

Seite 16, Zeile 1, von Takt 2 an ppp una corda, 
geisterhaft. 

Seite 17, Zeile 1, Takt 3 sehr zart, als Gegensatz 
zu den 2 vorhergehenden Takten; das Pedal ist vor 
dem Auftakt D wegzimehmen. 

Der Vortrag dieses Stückes bildete den Ab- 
schluss des Curses. 

Wir alle, die wir Theil nahmen, wissen, was 
diese Unterrichtsstimden für ims waren; die bedeu- 
tungsvollen Tage werden einem Jeden von uns un- 
vergesslich sein und die Erinnerung daran wird uns 
stets mahnen, aufrichtigen, tiefgefühlten Dank zu 
zollen dem illustren Künstler, dem Einzigen, dem 
Gottbegnadeten, unserem hochgelobten Lehrer imd 
Meister 

Hans von Bülow. 
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